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CONTRIBUCION AL ESTUDIO 
DE LOS FUNDAMENTOS 
DE LA ESTETICA 


POR 


F. MIRABENT (+) 


I. En la historia del pensamiento filosdéfico el proble- 
ma de la Belleza es una antigua y noble interrogacién del 
espiritu. Lo prueban los didlogos de Platén, ya que de ellos 
arranca la formulacién de las cuestiones generales de lo 
bello y de muchos problemas particulares a que da origen 
el doble planteamiento del relativismo socratico y del idea- 
lismo platénico. Una vez situada la Belleza en los albores 
de la especulacién humana, es ya dificil descuidarla por 
mucho que en determinados periodos se empafiaba y aun 
desaparecia como cuestién concreta. Ademas, el contacto con 
el Arte —actividad inseparable de la naturaleza espiritual 
del hombre y, por consiguiente, casi tan vieja como el hom- 
bre mismo— iba creando la preocupacién que hoy llamamos 
estética. Ningiin filésofo puede desentenderse de la relacién 
_Arte-Belleza, y asi se instaura inmediatamente este proble- 
ma en la investigacién general de la filosofia. Lo vemos en 
Platén bajo forma de una sintesis doctrinal y sus primeros 
esbozos de una conexién moral-estética; como también en sus 
criterios sobre la creacién artistica y sus consecuencias para 
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el individuo y para la sociedad. Lo encontramos asimismo 
en Aristételes, bajo forma de un penetrante analisis psico- 
légico, donde se inician las teorias preceptistas derivadas de 
una induccién sagaz. De la cautela y de la sutileza socrati- 
cas, de la idealidad y del entusiasmo platénicos, y de la 
clara discriminacién aristotélica, nace para siempre la in- 
quietud filoséfica de la Belleza, a la que nadie, més 0 menos 
directamente, podra después substraerse. Las ideas iran des- 
arrollandose, las experiencias aportaran nuevos datos, los 
sucesivos y diversos estados de la cultura humana plantea- 
ran semejanzas y diferencias, y se implantaran los jalones 
mas eminentes a través de los siglos: la idealizacién del Arte 
y el emanatismo de la Belleza por los alejandrinos; la sere- 
na sintesis intelectualista de los medievales mas destacados; 
la agitacién y la complejidad renacentista, con la extraordi- 
naria expansién del arte plastico; la reanudacién de analisis. 
prudentes y metédicos con que el siglo xv111 busca el equi- 
librio entre el empuje sentimental y el freno de la razén; 
y, después, la nueva estructuracién planteada por la Esté- 
tica de Kant, basada en una teoria del Juicio que, al admi- 
tir el sentimiento como factor mental inexcusable, acrece 
decisivamente la necesidad de una consideracién filoséfica de 
la Estética. 

Si la Belleza estaba antes absorbida por la especulacién 
metafisica, y si el idealismo postkantiano le conserva atin su 
brillantez radiante, sin embargo, el “temple estético dei 
alma” —como dice Schiller— ha cambiado y los problemas 
de lo bello siguen los avatares de la filosofia hasta hoy. En- 
tre la filosofia y el Arte, principalmente, los problemas de la 
Belleza se multiplican y se distribuyen, tanto entre los este- 
ticistas de laboratorio o de los hechos, como entre los esteti- 
cistas especulativos o de los fines. Todos sabemos la desinte- 
gracién sufrida por la filosofia durante el siglo x1x. A pesar 
de ese intento de destintegracién, vemos cémo la filosofia va 
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recobrando paulatinamente su unidad, tan a fondo amena- 
zada, y como las ciencias aplicadas que un dia se declararon 
orgullosamente libres e independientes de toda filosofia tien- 
den a reconsiderarla como raiz comin que las guia y que las 
justifica. Y una actitud critica, revivida, vino a favorecerlo, 
tal es la indagacién sobre los valores. 


Il. La secular meditacién sobre las esencias ultimas de 
las cosas condujo a la firme conviccién de que la Verdad, 
el Bien y la Belleza son aspiraciones cardinales del conoci- 
miento, de la conducta y del goce desinteresado. Esto ha 
demostrado la necesidad de fortificar en esa triada suprema 
la seguridad de nuestros criterios sobre lo que llamamos ver- 
dadero, o lo que Ilamamos bueno, o lo que Ilamamos bello. 
De una filosofia de los valores, que es ya una reflexién cons- 
tante desde la aurora del pensamiento griego, se pasa gra- 
dualmente a una teoria de los valores, a una conduccién es- 
timativa, que aunque lleve el nombre reciente de axiologia, 
su contenido remonta a los juicios de apreciacién que la filo- 
sofia del xvi1, y especialmente Leibniz, nos advierte. Orte- 
ga sefiala esta tradicién “estimativa” que inicia Séneca y 
se prosigue en los Ilamados estoicos de nuestro siglo XVII. 
Sin duda una de las rutas por la cual la filosofia nos hace 
entender la permanencia de su misién es la necesidad en 
que los hombres se han encontrado de justificar sus posi- 
ciones ante las cosas y sus problemas en esa conexién entre 
el ideal representado por cada uno de esos tres conceptos 
supremos y Jas realidades concretas que el mundo ofrece a 
la reflexi6n humana. En otros términos, el hondo y vasto 
problema del Juicio. 

Por esto la Logica, la Etica y Ja Estética se mueven 
obligadamente, naturalmente, en el campo de sus respecti- 
vos juicios, y cada una tiene su propia modalidad, su peculiar 
especificacién al formularlos. Esta es la linea de su normati- 
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vidad, sean las que sean las reservas que pueden hacerse 
sobre su particular eficacia. Cifiéndonos a la Estética, con- 
viene advertir que no abriga ningin propdésito de guiar a la 
invencion artistica, que es, por naturaleza, libre y auténoma. 
Pero no hay que olvidar que lo preceptivo —y Aristételes 
nos ha dado de ello una leccién magistral— suele ser fruto 
de inducciones y de andlisis sobre la experiencia. La Esté- 
tica es una reflexién sobre el Arte, pero lo es también sobre 
lo bello natural. No quiere dar reglas al hombre, ni puede 
dar consejos a Dios. Su ambicién es mucho mas modesta: 
consiste en investigar c6mo y por qué la experiencia estética 
es uno de los factores de perfeccionamiento espiritual. En 
este estadio superior es donde la Estética muestra ser filo- 
sofia. | 

Pero “perfeccién” es siempre un término vago. Incluso 
en las tesis del intelectualismo escolastico es sélo una pro- 
piedad generalisima subordinada a lo bueno, que es una 
propiedad trascendental. Es sabido que de las propiedades 
trascendentales: “unum, verum, bonum”, derivan respecti- 
vamente los atributos: orden, belleza y perfeccién. Segtin 
los trascendentales, los seres son unos, verdaderos y buenos 
por el sélo hecho de existir; pero los atributos 0 propieda- 
des generalisimas que de ellos derivan: orden, belleza y 
perfeccién, no estan en los seres por el solo hecho de que 
éstos existan, sino gue los seres son ordenados, bellos o 
perfectos, cuando lo son, y no por razén de su existencia. 
E! sélo hecho de Ilamarlos atributos implica una circuns- 
tancia légica, una predicacién. Mientras que los trascen- 
dentales son una propiedad ontolégica. Sin embargo, en todo 
predicado esta subyacente algo trascendental como funda- 
mento. Descubrir la razén de ser esta subyacencia es un 
problema propio de la filosofia. Pero en la Estética, la cues- 
tién se plantea a propésito de la belleza y de la perfeccién. 
Obsérvese que el “pulchrum” no esta incluido en las pro- 
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piedades trascendentales, y en cambio cuando se trata de 
formular la triada suprema del anhelo ideal del hombre, el 
“pulchrum” se instala en el mismo rango que el “verum” 


_y el “bonum”, y asi decimos Verdad, Bien y Belleza. Qué 


ha ocurrido?... Cuestion dificil y constantemente debatida. 
Durante siglos, de lo que hoy llamamos Estética ha prevale- 
cido una tendencia firme a concebir esa triada suprema como 
representacién analdgica de la esencia Divina, y asi se daba 
como fundamento de nuestros criterios estéticos. 

Pero ha ocurride también que, desde un punto de vista 
estrictamente antropoldgico, los problemas superiores del “ve- 
rum”, del “bonum” y del “pulchrum” se han desplazado 
desde su entidad abstracta hacia la realidad concreta de las 
cosas verdaderas, de las cosas buenas y de las cosas bellas, 
entre cuya infinita diversidad se mueve nuestra existencia. 
Si aquellas esencias nos son necesarias como soporte ideal 
de toda valoracién metafisica, estas realidades “hic et nunc” 
nos imponen apremiantes exigencias vitales. Por esto la per- 
feccién admite grados, como los admiten el orden y la be- 
lleza. Y precisamente en estos grados se agitan los proble- 
mas légicos, morales y estéticos. Lo que importa, y es de- 
cisivo, es saber cual es el eslabén Ultimo o grado ejemplar 
que condiciona sin solucién de continuidad los grados subal- 
ternos. Toda la Estética esta pendiente de esta ejemplaridad 
modélica. Toda la Estética metafisica se desarrolla a tenor 
de esa Idea inmutable y eterna, tanto en el realismo platd- 
nico, como en el idealismo alejandrino, como en el idealis- 
mo postkantiano, por sefialar inicamente los tres momentos 


de indiscutible eminencia. 


Ill. Pero, paralelamente a esta brillante concepcién fun- 
damental de la Estética, camina otra concepcién mas mo- 
desta: la analitica de Sécrates y Aristételes, la formulacién 
objetiva del intelectualismo tomista y las investigaciones psi- 
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colégicas del xvi1it y del x1x. Esto implica un dualismo evi- 


dente en el concepto de la Estética, y por consiguiente en 


sus fundamentos. En las otras disciplinas filoséficas, por mu- 
cho que se discuta sobre los métodos y sobre las actitudes, 
la unidad del contenido es muy precisa, casi conseguida. 
Pero en la Estética esa unidad de contenido es atin materia 


de discusién, como lo prueban las multiples definiciones: 


de la Estética. 
En efecto, desde hace dos siglos, en el concepto de la 


Estética se han substituido las antiguas definiciones ideales. 


de la Belleza por las definiciones de lo bello. Aunque puede 


parecer que se dice lo mismo, la diferencia es, sin embargo, 


profunda. Tanto, que podemos considerar como frustrada 


toda definicién de la Estética que se apoye en el término 


Belleza, ya que no sabemos con rigor lo que queremos. 


decir al emplear este vocablo. Pero si en vez de Belleza 
—que sugiere siempre una entidad metafisica atemporal y 
absoluta— decimos simplemente “bello”, la cuestién se hace 


mas asequible porque lo bello equivale a cosas bellas, y su 


nivel se acomoda a la escala humana, que maneja objetos 


numerosos y diversos, incluso contingentes, donde lo bello, 
que es multiforme y polifacético, nos es dado como una 
cualidad sensible, perceptible, real, a la que sélo falta la 
justificacién de un criterio valorativo. 


Toda la especulacién estética, desde los tiempos de Baum- 


garten, gira en torno de las cualidades intrinsecas a las cosas: 


bellas y a las reacciones que provocan en el contemplador. 


Ya no es la palabra magica “Belleza” la que cubre la in- 


numerable diseminacién de los objetos que puede cobijar. 
Mas modestamente es el vocablo “estético” el que pugna 
por una satisfactoria fijacién en la cuantiosa pluralidad 
de experiencias. Lo que pudo parecer definitivamente : ex- 
plicado bajo la denominacién de “belleza”, se porfiriza en 
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una diversidad de aspectos, extrafiamente dispares en sus 
formas expresivas. Se exige entonces que la vaguedad de la 
“Belleza” sea explicada concretamente. El primer paso de 
Baumgarten es revelador. Los sondeos psicolégicos reclaman 
la presencia de la vida afectiva. No todo era tan facil como 
daban a entender las exploraciones del intelectualismo y del 
racionalismo. Existian otras formas mentales que desdibuja- 
ban las fronteras de los conceptes establecidos con excesiva 
confianza. Poco a poco, el sentimiento emergia como aut6- 
nomo desde la entrafia profunda del psiquismo humano. 
Habia que revisarlo todo en el analisis de la conciencia. 
Y -asi aquel vocablo glorioso “Belleza” flaqueaba ante las 
exigencias de una valoracién concreta. Habia que empezar 
por liberarse de la coercitiva presencia de las terminologias 
vigentes. La sistematizacién kantiana recogié sagazmente las 
investigaciones fragmentarias de sus inmediatos predecesores 
y dié a la Estética una posicién muy firme dentro de la 
tematica filoséfica. Gracias a la riquisima movilizacién de 
estudios desde el x1x hasta hoy, tenemos ya una enumeracién 
muy completa de los problemas radicales de la Estética: 
Arte y Naturaleza, creaci6n y contemplacién, objetividad 
y subjetividad, sentimiento y juicio, valoracién normativa, 
ética y metafisica de lo bello, substantividad filoséfica de 
lo estético... Matrices originarias de las numerosas experien- 


cias particulares que integran el contenido de la Estética. 


TV. En realidad es que el problema de la Estética se 
ha humanizado. Lo que no quiere decir que haya perdido 
su enlace con una idea suprema y rectora, al menos desde 
el punto de vista ideal. Pero si quiere decir que desde las 
alturas deductivas, desde las excelsitudes aprioristicas, el 
hombre no se libraba de la inseguridad del conocimiento, 
y que, sin perder nunca el ideal, ha comprendido que todo 
ideal ha de ser conquistado, si cabe que sea conquistado, con 


(9} 


10 


esfuerzo incesante, con tenacidad, con andlisis metédico y 
sincero. 

Asi, cuando en ei siglo x1x se consolida la divisién dico- 
tomica de la Estética, en Estética del contemplador y Esté- 
tica de] artista o inventor (Fr. Th. Vischer, 1807-1887, y 
Manuel Mila y Fontanals, 1818-1884), se fortalece la hu- 
manizacion de la Estética. Contemplacién y creacién; pero 
contemplacién no meramente pasiva, sino activa, y creacién 
no meramente arbitraria, sino sujeta a una coherencia inti- 
ma entre las cosas y su representacién significante. En el 
fondo, lo que nos hemos atrevido a distinguir respectiva- 
mente como “fenédmeno estético” y como “hecho artistico”. 
Por consiguiente, diferenciacién precisa entre lo artistico, 
lo estético y lo bello. Por lo que los problemas de la Esté- 
tica han ido complicandose y ya no se pueden despachar 
con una referencia. més 0 menos ingeniosa, mas 0 menos 
retérica, a una Belleza que todos creemos entender, pero 
que nadie sabe precisar. Ya a fines del siglo xviiI nuestro 
Ksteban de Arteaga escribia: “Todos hablan de Belleza, y 
apenas hay dos que apliquen este vocablo a la misma idea”. 
Los esteticistas mas responsables de] siglo x1x hasta hoy han 
comprendido bien la exactitud de esta asercidén. 

Por otro lado, los fenédmenos estéticos ensanchan su zona 
de motivaciones, y la emocién estética rebasa la mera re- 
gidn de lo bello y descubre en el arte y en la naturaleza 
formas de expresién y de significacién que no obedecen es- 
irictamente a las leyes candénicas de una belleza objetiva 
arquetipica. Por un lado esta el contemplador, es decir, per- 
cepcién, emocién y juicio. Por otro lado, el artista, esto es, 
imaginacién, voluntad creadora, expresién, intencionalidad. 
Ksto exige el estudio de los modos especiales de Ja sensibi- 
lidad, de la inteligencia, de la educacién, de la cultura, del 
ambiente social e histérico. Hay que alumbrar los enlaces 
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obscuros entre las vidas afectiva, intelectual y activa, que se 


-entrecruzan y se interfieren, (8) hermanadas, O antagonistas, 


en las determinaciones de la conciencia estética. Hay que 
hacer conjugar, en lo posible, la realidad y el ideal. Hay que 
recalear las raices filosdficas que nutren a la conciencia es- 
tética y justifican su eficacia en la experiencia general hu- 
mana. Lo que explica que ni el Iégico, ni el moralista, ni 
el esteticista, pueden desentenderse de Ja filosofia. Al pensar, 
al querer y al sentir corresponden ideales de verdad, de bon- 
dad y de belleza, aspiraciones inmediatas o remotas de un 
“deber ser”. El esteticista trata una disciplina normativa 
—no decimos preceptiva, sino normativa—, y, por consi- 
guiente, sdlo refiriéndolos a una superior intencién filosé- 
fica puede justificar e] sentimiento y el juicio, piedras an- 
gulares de la Estética, elementos esenciales del Gusto, o 
manifestacién suprema de la sensibilidad y de la finura del 
alma. 


V. Preguntémonos ahora si con todo esto tenemos ele- 
mentos bastantes para una determinacién de los fundamen- 
tos de la Estética. Aunque nunca se reunen elementos bas- 
tantes,.y menos en una materia que contiene una actividad 
como es el Arte, sometido a una incesante revivificacion, 
sin embargo, acaso podamos ya fijar algunos extremos que 
puedan contribuir a precisar una fundamentacion. 

En primer término, Ja Estética es una disciplina de cua- 
lidades. Ni como teoria especulativa del Arte, ni como in- 
vestigacién de lo bello y de la Belleza, ni como examen y 
andlisis del sentimiento y del juicio estéticos, puede hacer 
concesion ninguna a la cantidad. La Estética vive en una 
zona de libertad espiritual, ni condicionada, ni limitada, sal- 
vo, naturalmente, por las exigencias humanas superiores 


que constituyen su enlace con la Metafisica y con la Moral. 
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12 
En segundo lugar, la Estética no puede ser aprioristica, por-— 
que no posee un concepto tipico legislador; ni tampoco 
puede ser una ciencia de hechos —no se olvide la diferen- 
ciacibn que hemos propuesto entre fendmeno estético y 
hecho artistico— en el sentido de una Estética llamada Ex- 
perimental, pues, a pesar de toda la metodologia de una 
Estética “von unten”, lo experimental comprende un mi- 
nusculo espacio en el conjunto de la experiencia estética, 
cuyos fenémenos mas puros y més matizados caen fuera 
del alcance de la expresié6n matematica y cientifica. Y en 
ultimo término, conviene fijar bien en qué sentido la Esté- 
tica es una disciplina axiolégica. Se funda, es cierto, en jui- 
cios de valor. En consecuencia, la Estética —como la Lo- 
gica y como la Etica— se enraiza en la vieja discusién sobre 
las esencias. La axiologia requiere una inextirpable raiz on- 
tolégica. Pero con demasiada frecuencia se exalta tanto el 
valor que llega a identificarse con la esencia. Repetimos que 
la Verdad, el Bien y la Belleza no son lo mismo que las 
cosas verdaderas, las cosas buenas y las cosas bellas. Estas 
suponen una estimacion, aquéllas representan una aspira- 
cién a 'a seguridad ontoldégica. Obsérvese, ademas, atenta- 
mente que la Estética utiliza sobre todo juicios de valoracién 
preferentemente subjetiva. De donde, la grave dificultad de 
la relacién entre lo subjetivo y lo objetivo, y la necesidad 
de la decisiva intervencién del Juicio. 

De ahi la queja de Santayana al dolerse de la extensién © 
excesiva que suele darse a la Estética: Arte, Naturaleza, Be- 
Ileza, Dios. Por las alusiones doctrinales e histéricas que 
hemos hecho -——sin reforzar la prueba, por motivos de bre- 
vedad— se descubre la dimensién vastisima de los problemas 
de la Estética. Es patente que por medio de conceptos y de 
juicios nos comunicamos unos a otros nuestras reflexiones. 


Pero no olvidemos que la Estética se constituye substancial- 
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mente a base del sentimiento, y por ello la funcién de los 
conceptos y de los juicios se convierte en mas aleatoria que 
en la Légica y que en la Moral, constituidas a base, sobre 
todo, de la inteligencia y de la voluntad, respectivamente. 
En ese sentimiento est4 sin duda la raiz de la antinomia del 
Gusto. 


VI. Pensemos también que el término “Belleza” tiene 
una seduccién poética, una fascinacién peculiar, que no tie- 
nen los términos “Bondad” y “Verdad”. Si la Logica y la 
Etica son admitidas a riguroso andlisis, la Estética, en cam- 
bio, suele ser aceptada como posesora de una zona libre 
donde las exigencias de la responsabilidad humana caen fue- 
ra del ambito colectivo, y el espiritu puede crear para si 
mismo un mundo personal al margen de los demas y del 
mundo a nuestro entorno. Sin embargo, para el esteticista 
filésofo, la Belleza no implica ni sublimacién, ni sortilegio, 
ni divinizacién, ni definiciones extrahumanas, ni formas 
absolutas ofrecidas por entidades modélicas incognoscibles. 
Importa, pues, no dejarse arrebatar ni arrobar por los éx- 
tasis irresponsables de un Estética declamatoria. Es indis- 
pensable disciplinar el sentimiento, gracias a la intervencién 
del Juicio del Gusto, del cua) —desde Shaftesbury— sabe- 
mos el poder de seleccién, de andlisis, de emotividad intelli- 
gente. 

iPuede todo esto ser vdlido para orientar una teoria de~ 
los fundamentos de la Estética?... La cuestién es muy gra- 
ve. Pero sin duda es necesario reflexionar sobre todos estos 
aspectos antes de proponer una posicién resolutoria. Desde 
el siglo xv111 la Estética se inclina hacia una menor abstrac- 
cién y hacia una mayor humanizacién. Hemos dicho que 
descansa sobre una concepcién francamente antropolédgica. 

Durante muchos siglos la Estética ha carecido de siste- 
matizacién especial y de rigor metodoldgico. Histéricamente 


[13] 


14 


hay una Estética filoséfica, de innegable ascendencia meta- 
fisica desde la antigiiedad clasica. Hay también una _histo- 
ria del Arte que se desarrolla con multitud de hechos. Cuan- 
do los interpretamos en su significacién profunda, el Arte 
pasa a ser Estética. Hay ademas una honda raiz psicoldgica 
—sensorial, perceptual, imaginativa, emotiva, sentimental, ex- 
presiva, judicativa— que es inseparable de toda experien- 
cia estética. En definitiva, el proceso de esta experiencia es- 
tética comienza en la impresién intuitiva y la reaccién sen- 
timental, y se perfecciona gradualmente en un complicado 
curso de fendmenos mentales. Por esto importa desentrafar 
la significacién estética de las sensaciones, de las percepcio- 
nes de las imagenes y de la imaginacién, y examinar a fondo 
los datos afectivos, en especial la emocién y el sentimiento. 
De esta doble exploracién nacera el estudio de la intuicién 
y de la expresién estéticas, y entonces al lado de lo afectivo 
aparecera lo intelectual, culminando la experiencia estética 
en ese Juicio de Gusto, o manifestacién decisiva en la com- 
paracién entre el ideal de la Belleza y la realidad de las. 
cosas que llamamos bellas. Esta comparacién supone, pues, 
la realidad de la Belleza como ideal, y por otro lado la mul- 
tiplicidad de las experiencias artisticas y naturales que es- 
peran la justificacién de su valor. De ahi que cuando el espi- 
ritu se ha enriquecido de una extensa y refinada cultura, 
la disposicién natural de la mente humana al goce de las 
cosas que después Ilamara bellas, resurgirdé a manera de 
una intuicién especialisima, como un retorno a una fuerza 
espiritual aparentemente pristina. Es decir, la sola presencia 
de un objeto natural o artistico nos hard reaccionar de modo 
inmediato y espontaneo, con seguridad y firmeza, por medio 
de un juicio en el que se dardn simultéaneamente, hermana- 
damente, la emocién y la comprensién en su profunda y ra- 
dical armonia. Regreso o sintesis, en donde si se alcanza la 


[14] 


“45 


fusion intima de la emocién y de la comprensién, habremos 
conseguido el mas alto grado de la experiencia estética, fres- 
co y simple como un reflejo, pero gravido de una preciosa 
complejidad. Tal es la extrema dificultad y al mismo tiem- 
por la extrema finura del Juicio de Gusto. Esta complejidad 
hace que la Estética sea filosofia y que, como toda filosofia, 
responda a una necesidad espiritual de idealidad teleolégica. 
Por esto, un problema filoséfico no puede ser tratado como 
se trata un problema cientifico. 

Por consiguiente, el tema de los fundamentos de la Esté- 
tica no ha de ser abordado prejuzgandolo desde puntos de 
vista) de escuela y de sistema, ya que en este caso el resul- 
tado esta previsto. E] punto de arranque de la investigacién 
acaso sea establecer cudndo empieza en la mente humana 
la preocupacién por lo estético. Y después, establecer el 
como, es decir, la raiz profunda que vincula la experiencia 
estética al conjunto de la vida espiritual. Es decir, diferen- 
ciar bien lo que sea un comienzo y lo que sea un fundamen- 
to. La historia de la Estética nos descubre una evolucién, o 
tal vez mejor un itinerario de cuestiones innumerables y 
diversas. No obstante, sefialemos bien que las fronteras de 
la Estética exigen siempre una fidelidad absoluta a la uni- 


dad de la filosofia. 


Traduccion al castellano de la comunicacién presentada y dis- 
cutida en el VII Convegno di Studi Filosofici Cristiani, de Galla- 
rate (Milan), en septiembre de 1951. 
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LA ESTETICA DEL ARTE NUEVO 
Y UN PINTOR 


POR 


F. MALDONADO DE GUEVARA 


“Los muros, antes que cayeran, se prepararon para caer.” 
Este enunciado que, como expresién imaginal, delata toda 
la grandeza pronunciadora del estilo biblico y profético de 
la Edad de Bronce: ésta, que no es sentencia, porque es 
‘vision crepuscular de la angustia puesta, no en la catastro- 
fe, sino en su presagio, es, en resolucién, clamor y clamor 
broncineo que retifie para nosotros, no en el espacio y en 
el metal, sino en el tiempo, en los mismos senos del tiem- 
po profundo. Es el clamor que acota la situacién en que 
se han encontrado hasta nuestros dias la técnica, la ciencia 
‘y el arte. Por ‘eso, para nosotros, es también sentencia pre- 
dicativa y légica, sobre la cual hemos de fundar nuestra 
meditacion. 

Los tiempos de la angustia son —académicamente defini- 
-dos— los tiempos de la preparacién de la catastrofe, 0 sea 
aquellos en que se desarrolla el proceso de la desintegra- 
cién. Son los tiempos del delirio, los que conforman el 
término m4s adecuadamente definitorio de crisis. Precisa- 
mente la misma eclosién explosiva que promulga el fin del 
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presagio tormentoso y lugubre, no marca ya el punto de la 
desintegracién, sino el opuesto de la construccién integra- 
dora. 

Al prepararse los muros para caer, entre las grietas y 
hiendas que se insintian en los senos de los hastiales que 
se comban en panza, responden las aves con sus graznidos y 
su huida definitiva de los nidales, ya no calientes, que aho- 
ra se desvencijan. O, como dice una voz de mujer en ur 
drama de Tirso de Molina: 


— ;De dénde sois? —De aquellas 
cabafias que mirais del viento heridas, 
;tan victorioso entre ellas!; 

cuyas pobres paredes desparcidas 

van, en pedazos graves, 

dandoles mil graznidos a las aves. 


(El Burlador de Sevilla, acto 3.°) 


Las aves del viejo estilo vital y cultural huyen, aullan-. 
do, para no volver, y para siempre quedan perdidos los ni- 
dos de antafio. Quedan las ruinas. Y es, precisamente, de 
las ruinas de donde surge la nueva alondra de la nueva 
integracioén, del nuevo estilo. 

Lo que es ya “sido”, es, con verbo también entitativo,. 
lo “estatuido”. Y dentro de la temporalidad, lo “estatuido” 
esta ligado a lo “estatuyente”. Y esto “estatuyente” esta. 
simb6élicamente cifrado en la alondra de lo nuevo. Lo que 
perturba la visién de lo nuevo, no es la ruina, sino la pre-. 
paracién de la ruina, la crisis. 

Quiero expresar con las imagenes anteriores, que la 
época de desintegracién que ha contemplado, sufriendo, la 
primera mitad de nuestro siglo en la ciencia, en la técnica 
y en el arte, ya ha pasado, ya no “est4”, aunque sigue sien-- 
do, y como “estatuido” no puede ser olvidado jamads. Y me 
refiero a la época de los grandes maestros, no a la época de: 
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la crisis, de la enfermedad. La crisis ya ha pasado, porque 
ha llegado la explosién. De la cual saldra un pajaro nue- 
vo, la alondra; es decir, un ave mas espiritual, mas purifi- 
cada que las que huyeron, porque se nutrian de ruinas y 
de sepulcros. 

Cuando sobre la ruina se construye de nuevo, se disipa 
el desabrimiento y el amargor de la ruina; pero queda en 
el aire del tiempo, flotando para siempre, aquel otro edifi- 
cio que también fué nuevo: queda su juventud y su fun- 
cién humana y madura, a la cual hay que volver los ojos 
con reverencia. 

Empezamos a estar al otro lado de la muralla, donde 
acaso encontremos mas patente la contemplacién de Dios. 
E] arte pide hoy, no reintegracién, sino integracién supera- 
dora de las etapas de las hiendas. de las grietas murales, 
del ruido y del polvo importunos, de la crisis. Etapas re- 
presentadas —pasado el ultimo impresionismo naturalis- 
ta— por el expresionismo, el cubismo, el geometrismo, el 
puerilismo, el primitivismo: mds tarde, por el superrealis- 
mo y el subrrealismo, por el arte onirico que empujaba a 
conciencia caética los fondos freudianos de la conciencia. 

El arte abstracto sélo es hoy promesa no cumplida, pero 
presagiada, que subira en vuelo de alondra cuando, concre- 
tandose, alcance el propésito ya manifiesto de integrarse. Y, 
como dice un critico moderno, colmard su destino cuando 
al enfrentarse con la naturaleza, llegue a crear una nueva 
naturaleza, una “Neonatura”; y en el reino de la Gracia, 
un nuevo Reino. Por el influjo transparente de la Gracia, 
podemos afiadir, esa Neonatura 0, mejor dicho, esa Trans- 
natura, sera mds espiritual que las escuelas realistas que 
supieron hacer un honor imperecedero y suntuoso a la Ex- 
periencia, a la vision empirica. Ahi esté lo que pusieron 
los siglos de los grandes maestros. 

Ahora, con mas humildad, surgiré también una Neoex- 
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periencia, 0 sea una experiencia sensible modificada forzo- 
samente por una teorfa de que el nuevo artista no puede 
prescindir. Superadas todas las desintegraciones —y las 
mas caracteristicas son las del cubismo y expresionismo, po- 
larmente opuestos entre si—, el artista ha de ser, como dice 
Séneca, “émulo de Dios”, es decir, segin el sentido mas 
propio de expresién, creador de una nueva creacién, y 
creacién en humildad, porque de los anteriores fracasos, en 
que pararon ensayos y experimentos (todos morbosos al so- 
caire de la crisis), el artista ha de salir purificado y espi- 
ritualizado. El dramatismo episédico de antes es hoy reem- 
plazado por el que se libra, en catarsis, en el interior de la 
conciencia del artista. 

Como dice el critico antes aludido (Preetorius, “Vom 
Lebensgesetz und Wandel der Bildkunst”, revista Gestal 
und Gedanke, Munich, 1951), “el arte abstracto rebasa to- 
das las medidas valederas hasta ahora; tenia que llegar con 
la progresiva ilustracién de la conciencia. Con Cézanne co- 
mienza la sospecha de secretas legalidades en lo objetivo. 
Lo mismo ocurre en la Ciencia natural con su racionaliza- 
cién y su fisica atémica, la cual hace del mundo un siste- 
ma de energias abstractas inaprensibles”. “Hoy surge una 
Neonatura formalizada y un Reino de la Gracia en el hom- 
bre que, en lugar de lo sensible, ponen lo espiritual invisi- 
ble, abriendo tal vez el camino a una nueva plenitud obje- 
tiva del arte. Y pues nadie puede decir adénde va el ca- 
mino, queda abierta la pregunta para lo Nuevo.” 

Esto “nuevo” lo veo, 0 creo contemplarlo, en la compa- 
ginaciOén de experiencia y teoria, de tal suerte que la expe- 
riencia no quede disipada en la teoria y en el experimento. 
Cada artista ha de ser el creador de su propia teoria, de 
modo que compagine también lo estético con lo moral. Y 
esta moral ha de consistir en la estructuracién que, en el 
juego de las estructuras internas, que son fuerzas, aboque 
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a la Gestalt, es decir, a la figura total, que es forma, y for- 
ma que afirme el seguro de la libertad. Del caos en que nos 
sumié la preparacién para la ruina ha de salir un mundo 
lucido y transparente: el milagro que venturosamente emer- 
ge de toda ruina. 

El respeto a lo visible ha de ser guardado tanto como la 
nueva espiritualizacién de lo visible en lo invisible. Y si, 
como dice el poeta, 


todo lo visible es triste loro, 


el arte nuevo ha de ser un manifiesto y una intimacién es- 
condida de que todo lo visible secular, vernaculo y cotidiano 
es redimible y espiritable. 

En el arte nuevo, adunador de sensacién y teoria, la de 
poner mucha mano —mucha mano invisible— la teoria es- 
tética. La personalidad de los grandes maestros de otros 
estilos esta en la justificacién de la época para aclarar el 
sentido del mundo, de un mundo sin problemas. Hoy son 
los problemas, las tensiones y las contradicciones las que 
imponen “a fortiori” la construccién de una teoria para 
que se averigiie consigo mismo el artista paciente en los en- 
tresijos de su intimidad. Lo mismo ocurre en la técnica. En el 
libro de Robert Jungk, El futuro ha comenzado, hay un ca- 
pitulo titulado “Pobrecito, pequefio Superhombre”. En efec- 
to, el titanismo del hombre, el de conquistadores, poetas y 
artistas, ha sido suplantado por el titanismo de la técnica. 
Este titanismo entrafia una “situacién” abarcante, imperati- 
va, angustiosa. En ella se encuentra el artista. Esta cruzada 
de innimeros vectores que son tensiones, contradicciones, in- 
composibilidades, impasos. Pero ha de decidir, ha de cons- 
truir en la situacién, y ha de hacerlo por medio de una 
teoria. Y ello a mas no poder. Ese enjambre de aporias es 
la nueva realidad. Por eso, por tener que interpretarla, a 
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pesar de estar velada por una teoria constructiva, por de- 
latar los problemas, el hombre nuevo considera a esta teo- 
ria mds auténtica que la anterior realidad sin problemas. El 
artista nuevo no puede ser ajeno a la “cosificacién” que le 
puso delante la técnica en la época de la crisis; pero tam- 
poco debe ser ajeno al humanismo, es decir, que ha de com- 
paginar cosificacibn y humanizacién. En la época de prepa- 


racién y de crisis, los teorizantes amaban a las ideas (por 


ejemplo, la de la justicia), y no los hombres. El nuevo ar- 
tista ha de amar las ideas y los hombres, ha de adunar el 


franciscanismo con los problemas que trae la insatisfaccion | 


social. 

Estén lejos los tiempos felices en que Goethe obliteraba 
y hasta aborrecia el experimento, en gracia a la experiencia 
directa contemplada con ojos abiertos. El hombre nuevo tie- 
ne que darse con fervor y con serenidad a ambas solicita- 
clones. 

Veamos un ejemplo tomado de la fisica moderna y de 
los impactos agresivos que al investigador impone la natu- 
raleza de la luz atacada por el] experimento. La situacién in- 
timadora de la decisién puede formularse por un chiasmo 
fictivo, de este tenor: 

La luz, en su propagacién, se produce corpuscularmente 
como si su naturaleza no fuese ondulatoria; y, a la par, 

ja luz se propaga ondulatoriamente como si su natura- 
leza no fuese corpuscular. 

Este chiamo es ficcién, artificio; nada dice, nada resuel- 
ve; ante él, la imaginacién sigue inerte y. el pensamiento 
puede despiezarlo y reducirlo a Ja nada; pero, aunque fic- 
ticia, es construccién animadora de una decisién; y la de- 
cisién no es otra que la sugestién de la Hamada comple- 
mentaridad que, tejida de férmulas, afina la inquietud de 
los fisicos modernos, desde Bohr y Schrédinger hasta el 
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‘principe de Broglie. La complementaridad es anhelo de 
mmagen estética en medio del ambito de la fisica; pero tam- 
bién es teorfa; y lo es sobre todo. La teoria es un velo coac- 
clonador que se interpone entre la naturaleza enigmatica y 
el hombre en situacién de decidir. Y es licito que el hom- 
bre que se entrega, a la par, a la sensacién y a la teoria, 
alegue una posesién de autenticidad superior al mero im- 
presionismo de la fisica cldsica. Esta Transnatura, construi- 
da con sillares de la sensacién y de la teoria, es en su pres- 
tancia imponente y arrogante; cuyo propietario es la cien- 
cia. Quien ya no puede ser arrogante, quien tiene que re- 
muneiar a toda fiereza, es el nuevo hombre humilde, si 
‘sabe hallar paz en la renuncia a la herencia del probrecito 
pequefio Superhombre. Esto, contra todo lo que se espera, 
es lo que se ha de propugnar en Ja nueva situacién: tal vez 
‘por el camino de la nueva reverencia se enlace con el ca- 
mino de Ja reverencia ante Dios en un nuevo esfuerzo por 
la espiritualidad. 

Por lo que se refiere a Ja pintura, hoy se impone que el 
pintor siga contemplando con los ojos abiertos a la natura- 
leza y al hombre: al interior de la naturaleza y al interior 
‘del alma; al exterior especioso como indicador de lo intimo, 
pues, segin el dicho de Herbart: “Soviel Schein, soviel 
Hindeutung auf Sein”, “todo parecer es alusién indicativa 
de] ser”. O, como dice Goethe en uno de sus Zahme Xenien, 


No hay dedentro, no hay defuera 
lo que esta dentro, esta fuera, 

y, asi, mira incontinenti 

el enigma declarado Hanamente. 


Pero también es salvador que el artista intente la cons- 
truccién de una teoria autenticadora; y, por lo que atajie al 
pintor, a veces también es salvador, en gracia a la gracia 
del espiritu, que —emulando a Dios en la propia humil- 
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dad— organice su creacién y su trabajo en la forma que se 
llama “pintar de memoria”. S6lo el modelo entrafiado, aun- 
que ausente, puede ser espiritualizado. Pero piénsese bien 
en la responsabilidad que esto implica. Porque esto significa 
nada menos que la poetizacién del color, de la composicién. 
y de la forma; una tendencia hacia la poesia y hacia la sim- 
plificacién de todas las artes. Sélo en ausencia, entrafada y 
vivida, pueden apurarse los esquemas tedricos del color, de 
la linea y de la armonia. Venir de la sensacién para purifi- 
carse en la teoria —esquema, hipdtesis, ficcién estética, “cons- 
truccién’”— y para volver de nuevo a la sensacién misma. 

En la época de Ja crisis lleg6 hasta lo increible la demo- 
cracia de la ignorancia. Los pintores. despreciaban el dibujo. 
la entonacién y el oficio; en realidad, lo ignoraban todo. 
Algo parecido ha ocurrido en literatura con la poesia irre- 
gular versolibrista. El pintor que supere la pintura de la 
crisis ha de saber dibujar y manchar con la disciplina, el 
saber, y la seguridad de los antiguos maestros. 

La pintura abstracta es sélo nuncio inmediato de lo nue- 
vo; y solo librara su triunfo cuando, descubriendo lo uni- 
versal en lo concreto, ataque con denuedo el problema de 
ser abstracta y concreta, de adunar lo uno con lo otro, de 
acusar la presencia no sélo del yo, sino del “ti”, del “nos” 
y del “otro”: en suma, cuando sea capaz de posesionarse de: 
la base material y de la cima del espiritu. 


i 


Entre otras muchas, tres son las objetivaciones estéticas: 
mas acuciantes para los cuidados de hoy que Goya pone en 
el césmico panorama del arte: la critica social, la demonia 
y la mascara. Bien es verdad que esta ultima puede subsu- 
mirse en-la segunda, pues ambas tienen el mismo origen 
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magico-moderno; pero es lo cierto que, como resultado eje- 
cucional y contrastativo forman compartimientos precisos en 
los dibujos, en los grabados y en los cuadros. 

_Demonia y mascara, como entidades goyescas, proyecta- 
ron un eco en la inspiracién de Gutiérrez Solana, y con mas 
impetu y mds comprensién que en los secuaces inmediatos 
del maestro isuperable. Creo que esta nota estimativa, que 
no sdlo es temporal, por su trascendencia en la pintura con- 
temporanea debe quedar bien destacada. 

Cuanto a los ecos de la critica social goyesca (la cual 
tampoco esta ausente en Solana, pues va esencialmente liga- 
da a los acordes animicos de la demonia y de la mascara). 
es menester fijarla e ilustrarla “ex origine”, es decir, en el 
mismo Goya. 

Siempre pensé que en un pais ciego o semiciego para 
la Ilustracién como estilo europeo, y como historia, Goya 
fué portentoso y paraddjicamente el pontifice artistico de 
la Ilustracién de Occidente, hermano congenial de los con- 
temporaneos que consumaron las ultimas secuencias de la 
Revolucién. Goethe, Beethoven y Napoleén. Al mismo ban- 
quete de dioses se sentaron los cuatro Satanes, y aqui radi- 
ca, sobre todo para nosotros, espafioles, el misterio de Goya. 

Goya introduce la Ilustracién en Ja pintura de un modo 
barbaro, genial y grandioso, como si el dmbito preparado 
para ello, Europa, no hubiese dispuesto ni de impetu ni de 
instrumento —y sobre todo de un hombre— para consumar 
la hazafia. Y Goya la hizo aparentemente sin preparacién 
atmosférica, precursora de tempestades, sin tradicién ni edu- 
cacién pensamental o politica ninguna, dentro de este ambito 
espafiol que sélo paradéjicamente resulté ser el mas adecuado 
para ello. Ni la guerra de las naciones, ni la invasién de 
Espaiia, ni el exilio voluntario explican suficientemente !o 
que en los profundissimis del alma de Goya venia prepa- 
randose desde mucho antes. La prueba esta ya en los carto- 
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nes de Goya, como el del obrero derribado del andamio, 
donde por vez primera, y un siglo antes del nuevo cuidado 
social, se ejemplifica lo que se llama hoy “accidente del tra- 
bajo”. 

Asi se expresa un critico anénimo, contemplador de Goya 
en la exposicién celebrada recientemente en Basilea (Welt- 
woche, 30-I-53) : 

“Estos dibujos y grabados juegan en la historia del arte 
‘el mismo papel revolucionario y liberador que la Revolu- 
cién francesa, y por los mismos dias, en la Historia de la 
Humanidad. 

Por el arte de Goya, el “tiers état”, el pueblo, el hom- 
bre comun, el obrero, el soldado, se alz6é desde la mera com- 
parsa hasta el papel principal, desde la figura anecdética 
hasta el héroe actuante y paciente.” 

El mismo critico se duele de que, habiendo tenido la 
hazaha social de Goya incalculables consecuencias, haya 
sido soslayada por la critica artistica en beneficio de la de- 
monia; pues la critica social de Goya sin duda responde, 
con precision maravillosa, a las tendencias epocales que se 
cifran en las palabras de [lustracién y Revolucién. Y aiia- 
de que no pretende rebajar el papel que la demonia juega 
en Goya, pero que es, al cabo, sélo una aparicién conco- 
mitante de aquella conmocién social que desencadend el 
maestro aragonés, “pues cuando quiebra el complejo artifi- 
cioso de un orden social se anuncian y se presentan por si 
mismos los aparecidos y los fantasmas nocturnos, y se hace 
patente que la “condition humaine” esta inminentemente 
acechada por las potencias del abismo”. 

éNo habra llegado ya el momento de revisar cuanto se 
ha dicho y cuanto yo he insinuado en estas lineas acerca de 
la cultura de Goya, y de ponerla a la par y, en gracia a su 
genio, por encima de todos los reformadores del espafiol si- 
glo xv111? 
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_ EI caso del pintor Eduardo Vicente es muy singular. 
Con una técnica que nada tiene de goyesca, recoge de Goya, 
como epigono tardio, la critica social; pero depurada de 
toda demonia y de toda mascara. En este sentido, Eduar- 
do Vicente completa la misién postgoyesca de Gutiérrez 
Solana, en quien precisamente demonia y mascara son los 
portavoces de sus acordes y desacordes animicos. 

Son las pobres gentes (a quien ya nadie osa mirar con 
deleite benigno y folklérico, sino con grave atencién) las 
que Eduardo Vicente lleva al lienzo y al papel, sacandolas 
de dentro, es decir, de sus propios cuidados de hombre tem- 
pestivo, que a la par es hombre creador. Y es el amor que 
derrama sobre las pobres gentes lo que le redime de lo 
abismatico y de lo deménico. El arte de Eduardo Vicente 
es profundamente cristiano. Asi planta e instala con vida 
propia al pobre negro, resignado a su cursileria civilizato- 
ria: resignado y digno. Y planta, erguido y lleno de digni- 
dad, el trapero suburbano que lanza, mds que una mirada, 
un. gesto total puesto sobre el mirador etéreo de las afueras, a 
la urbe sofiolienta y andrajosa en los ribetes de su indumen- 
to ciudadano. Y luego, es decir, alli mismo, la luz blanca 
de Ja meseta, de los paredones y de las calles que empie- 
zan a ser caminos, y huyen. 

;Cudnto amor ha puesto este pintor que no quiere ser 
agresivo! “Pon amor donde no hay amor, y sacaras amor”, 
pudiera decir con nuestro bendito Juan de la Cruz. Parece 
como si el trapero y el pintor derramaran de consuno el 
amor sobre la urbe. No olvidemos, en tanto, el reto que aso- 
ma y que se modera en una cierta direccién hacia los astros. 

Y el amor se extiende a todo: a los carritos, a los borri- 
cos, a los buches apenas salidos del odre materno y que 
ya aprenden la tarea humilde del hombre. El acorde del 
pintor con sus criaturas bestiales es enteramente franciscano. 
Y sépase que San Francisco, al decir “Hermano asno”, po- 
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nia el acento en lo de hermano, es decir, que al asno de su 
cuerpo le llamaba, ante todo, hermano, redimiendo con 
energia histérica al cuerpo y a la sensibilidad en un tiempo 
que ya marcaba las horas del mundo posterior. 

El estilo de Eduardo Vicente es inconfundible, es de- 
cir, personal, y, como exige la esencia del estilo, en él todo 
lo detallistico es poderosamente plenisenso. Las piernas en 
comba contorsionista de hombres y animales, que observa- 
mos en todas las figuras y que convierten la rodilla en cor- 
va o corvejon, en amplia y alargada comba; los Arboles y 
faroles urbanos que acusan la misma flexiédn, gqué dicen, 
sin duda, qué quieren decir? ;Qué sentido tienen? Expre- 
san con signo, con senso y con linea, algo que vemos y sa- 
bemos, pero que no conocemos y nombramos enteramente. 
Tal vez entrafian la mueca de una debilidad que trata de 
sostenerse en pie para no perder el sosiego, la dignidad. 

Ese amor, tan visible en la obra de Eduardo Vicente, 
llega a nosotros modificado y matizado en un acorde, es de- 
cir, en un temple, que nos cifie a la pulcra naturaleza. Es 
la castidad. En efecto, los semidesnudos de Eduardo son 
castos. Ha sorprendido a la mujer hacendosa en el momen- 
to de su casto y afanoso levantar, en el momento en que se 
desvela, se detiene, ambigua, entre dos mundos, antes de 
descubrir la luz, el aire y el agua nuevos de un nuevo dia. 
Las ropas interiores transpiran sélo el desvelo que se insi- 
nua entre la vigilancia y el suefio. Su castidad, que podemos 
llamar también laboral, la sorprendemos mas tarde en la bai- 
larina, resignada a la vida en su envoltura de colores chi- 
llones, de reflejos metalicos, en el descote mojigato. 

El arte de Eduardo Vicente es melancélico, gcé6mo no? 
Pero lo laboral-activo, como ocurre en el cuadro de la la- 
vandera, el trabajo, que esté por encima de los temperos de 
alegria y tristeza, dignifica toda prestancia del oficio. Diria- 
mos que el pesar no estA ausente, y que el pesar, al conver- 
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tirse en cuidado arastra consigo un cuidado de amor a to- 
das las cosas. No mata el tiempo: lo hinche de valor y lo 
potencia. Hay un abismo entre lo que “sensifica la famosa 
y genial planchadora de Picasso y la lavandera del pintor 
madrilefio. La de Picasso es esquemdtica y esquematiza su 
gesto y eu fuerza. En el esquema, la paciente retuerce su 
alma humana de criatura, desligada del Creador, en las in- 
dicaciones de otro esquema, éste naturalista y mecdnico, 
algo parecido a una férmula de resistencias y de fuerzas mo- 
trices, que, como en lecho de Procusto, atormentan y deses- 
peran. La cosificacién agrava la tragedia. 

El instrumento férreo se empina sobre el érgano huma- 
no, que por humano es sentimental. La instrumentista libra 
una unidad indiscernible con el instrumento o la maquina. 
El todo corporal es sobremango; el sobremango es mano; la 
mano es herramienta; la herramienta es ahora el todo; el 
todo es ribrica; y, en resolucién, el titulo mismo del cuadro 
se abrevia en el tilde leyendario de la misma plancha —de 
Ja plancha. | 

Sobre estos resultados, resueltos mas tarde en supuestos 
de trabajo, los secuaces de Picasso marchan paulatinamen- 
te —mejor dicho, marcharon— a la llamada arte abstracta, 
la cual, alejada, ciertamente, de toda arte magica, se acer- 
ca cada vez mas, y en circulo, a otra magia —la de la cosi- 
ficacién de la técnica. En la cual se pretende —con calor 
no abstracto— hallar nuevos contenidos de lo dindmico, de 
lo energético, de lo aperspectivistico. Lo masivo quiere ha- 
cerse transparente; lo corpéreo puramente espacial; lo so- 
cial y seriado, tensional. Pero la tensién, que es la ultima 
meta, implica polos opuestos y los polos esencializan y 
configuran. el circulo. El circulo, empero, la voragine, es 
reiteracién desesperante y renuncia de la redencién. (La nue- 
va arte quiere hoy superar a la promesa de abstraccién, de 
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la que ha aprendido mucho. Moverse entre abstracciones, 
dominarlas, y llegar a la espiritualizacién de lo concreto.) 

Nada de aquello encontramos en nuestro pintor. Cono- 
ce todos los descubrimientos y recursos hallados desde Pi- 
casso hasta hoy; pero su tradicién y su procedencia picté- 
rica denuncian una apelacién a Goya, como hemos indicado 
al comienzo de estas lineas: procedencia mas pensable que 
visible; pero basta la seguridad y la pulcritud de la cogita- 
cién para fijar con firmeza el postulado. 

Eduardo Vicente no renuncia a la humanidad ni a la 
perspectiva, y descubre, complaciéndose, la perspectiva aé- 
rea, no en el sentido técnico de esta palabra, sino en la 
acepcién de vista de avidn o pajaro. 

La visién —desde el transparente de una nube— de 
una plaza aldeana de Castilla, de un pueblo de Castilla, es 
radiante y auténtica visién. Sélo un précer y un arquitecto 
espanol pudo imaginar, construir, un palacio con una total 
y tmica fachada mirando al cielo. En realidad, son, con 
areglo al jocoso dicho vernaculo, las cuatro fachadas mi- 
rando al mediodia del cenit. Y esto fué lo que hizo el au- 
tor del palacio salmantino de Monterrey: fachada en los te- 
jados y las chimeneas para la contemplacién de los ange- 
les. Esta es la contemplacién angélica que ha captado Eduar- 
do, hermano de los angeles, para el goce de los que hoy 
poseemos, en su cuadro, la mas auténtica visién de un pue- 
blo de Castilla, y en él la de una raza que cuando devino 
inerme, siguid siendo angélica, como lo pretcnae siempre 
en lo desaforado de su historia. 

EK] arte de Eduardo Vicente, si supera lo meramente abs- 
tracto, es ya espiritual, sobre todo en el paisaje: nos da el es- 
piritu del paisaje entronado en el oro viejo de Castilla y el 
verde difuso de Jas montafias cantdbricas. La sensacién del 
monte no es de silueta. Nunca se ve la cima, sino las masas 
imponentes de la ladera. Y el monte es mds monte cuanto 
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menos se le domina, cuanto mds nos domina. Es el espiritu 
del monte lo que nos quiere rendir ahora el pintor como 
antes el espiritu de los pueblos aéreos sobre la alta meseta. 

La obra de Eduardo Vicente es compleja y enteriza. 
Obra que se goza de todo fruto. Hay en ella humanidad 
doliente, paisaje amado, poder simbdélico, composicién, fac- 
tores que se van olvidando en la pintura tan de hoy que 
ya esta pasando a ser de ayer. Sélo faltan en aquélla —fe- 
lizmente— los retratos de grandes damas y de grandes se- 
flores. . 

La desintegracién de la pintura, repito, va pasando. La 
pugna de la estructuraciOn renace a la vista de los espas- 
mos que han atormentado a la nueva generacién en las 
Gltimas y extremosas derivaciones de la crisis y de la convul- 
sidn general: la que sorprendi6, entre guerras, al arte, al aso- 
marse éste a un mundo imponente, deménimo, subtelirico, a 
través del boquete humeante abierto mucho antes y todavia 
bien estructurado por Goya, el maestro moderno de Occi- 
dente. 
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DESARROLLO TEMPORAL Y SINTESIS 
DE SUS EXTASIS EN LA MUSICA 
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El] momento, instante privilegiado, en que el hombre se 
resuelve en artista, marca una hora —sometiéndonos a las 
convenciones cronométricas— de confusa mezcla, en que el 
inspirado anticipa y deriva; flucttia indecisamente para afir- 
mar una decision definitiva y definidora en la que exponga, 
segun su si mismo, un reflejo trascendente de lo que fué su 
vislumbre; es su presente y ha de ser su representacién. Pero 
ese mismo instante fugitivo no existe integramente con au- 
tonomia aislada; esta presionado, causado por el fué, por 
Jos innumerables fueron difusionados especialmente, vividos 
desde la soledad a Ja relacién generalizada que va formando 
historia, no como conjunto unido, sino en movimientos de 
cruces individuales, en una especie de contrapunto cuya 
disciplina no oculta, sino mas bien define y avalora los des- 
taques singulares con que una infinidad de personalidades 
se definen y forman de si, la época en que acttan. Cada vez, 
a cada invencién, van amplificdndose los circulos de las 
ondas humanas; las diversidades se aproximan y se reducen 
y el cosmos va acentuando su cosmopolitismo a costa de irse 
aniformando no sélo en lo exterior de sus manifestaciones, 
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si que también en las ideas, en las razones, 0 mas bien en 
los razonamientos, en la misma visién y en los sentimientos. 
Las partes solistas —dig4moslo con simil musical— ceden 
a los conjuntos corales de gran amplitud sonora en lo cuan- 
titativo, pero de menor sutileza dialogal. La delicia de la 
confidencia cruza el peligro de la masa, del imperio forza- 
do, de la moda vulgarizada que imposibilita toda auténtica 
distincién. Es un peligro espacial, trastorno del aluvién que 
ha removido los inventos mecanicos, que aproximan remo- 
lismos sin tiempo a una apropiada aclimatacién espiritual. 

Nunca creo que se haya anhelado con tanta voluptuosi- 
dad como ahora el refugio en la afinidad; buscamos la so- 
ledad para no perdernos en el tumultuoso aislamiento, y 
en verdad que tanta facilidad para la aproximacion mate- 
rial con los vivientes actuales ha favorecido, sin proponér- 
selo, nuestra aproximacion con el pasado, no tnicamente el 
nuestro vital, sino ese que nunca hemos vivido materialmen- 
ta y que lo buscamos en todo cuanto pudo ser y nos puede 
significar. 

El instante pertenece a la sensacién, que aflora el es- 
piritu y la idea del pasado y forma el capullo problematico 
del futuro. Con cierto riesgo de simbolo, me permitiré suge- 
rir la condicién musical del instante, que es, como certera- 
mente indica Lavelle, el punto en el que el tiempo y la 
eternidad se encuentran. Clara réfaga luminosa que sorpren- 
de la inspiracién del artista, quien valora de sera a lo sido 
0, por decirlo con mas pleno sentido, limita en un es perdu- 
rable toda una revelacién de infinito por una prodigiosa 
concrecién formal de esencialidades abstractas. 

No creo que sea una gratuita atribucién la de conside- 
rar a la musica como la mas pura emergencia de la espiri- 
tual significacién temporal, tanto en la compacta duracién 
unitaria en la que cada cual nos definimos, cuanto en la 
cambiante cualificacién, periodos, divisibn formal de los 
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tiempos en las obras que parecen presentir y reflejar los éx- 
tasis temporales. En su misma evanescencia se representa 
mejor el hondo sentido, la amplitud abstracta, la serenidad 
en que se resume todo lo concluso. Serenidad no excluyen- 
te de lo pasional, del patetismo, ni de extremos liricos, ni 
siquiera de nimiedades detallistas y de literal sentido des- 
criptivo, el cual ha de flotar necesariamente sobre la deter- 
minacion exclusivamente concreta. 

Esa sensacién del instante se abre hacia el devenir, con 
la corriente impetuesa de nuestro pretérito y el del mundo 
que es nuestro medio: “Soy lo que soy”, dice Heidegger, y, 
efectivamente, cada uno de nosotros somos quien somos, 
afirmacioén no tan perogrullesca como pudiera suponerse, ya 
que suele confundirse el ser del hombre, eso que se dice 
manera de ser, con lo que actualiza, y no es s6lo que a veces 
no actualiza el hombre lo que es, sino que, en la mayoria 
de los casos, quiza actualiza lo que no es, de donde resulta 
esa confusién que produce lo inauténtico. 

Habriamos de demandar al hombre e incluso al artista 
con exigencia primordial su plena sinceridad, su diafana 
autenticidad y en realidad todo receptivo consciente la de- 
manda. La da el artista genuino, pero “no es para todos el _ 
ir a Corinto”; asi, la profesién amalgama impurezas des- 
orientadoras, como asimismo el forzado prosaismo que im- 
pele a lo circunstancial, a la ajenacién de un ambiente mas 
© menos tumultuario inatento al espiritu creador, laxo a 
todo esfuerzo receptivo de captacién de singulares mensajes 
originales. 

La amable compafiia, ésa en que la afinidad nos revela 
nuestra personalidad, sélo podremos encontrarla en el mun- 
do florecido de nuestro grupo elegido, y en esa eleccién 
hemos de sufrir por la inexorable ley de la vida y de la 
muerte, de ausencias materiales preciadisimas. 


La esencia musical, la de aquella que con certero tino 


[35] 


36 


se vino a designar musica pura —la incotaminada (1)— es 
siempre pristino reflejo de un soliloquio, idéntica derivacién 
de sensitivas intuiciones que encontraron adecuada y direc- 
ta expresion. Tampoco hemos de confundir las alusiones ma- 
teriales y detallistas de ciertas descripciones musicales con 
una concrecién prosaica porque el espiritu recoge y acoge 
roces de pasajeros accidentes que significan los matices de 
un fugitivo transito calificativo o de reaccién escrutadora. 

La musica es la cima en que todo lo definible se resume 
exento de atribuciones y contribuciones utilitarias, como la 
de la egregia arquitectura de toda ilusién al volumen y en- 
cierro en lo concreto. Es pura forma de representaciones 
espirituales que entrafian en ella reconditeces inefables. No 
quiere esto decir que la musica haya necesariamente de 
concentrarse en sublimidades. Sostener tal teoria vendria a 
reducir estos comentarios insustancializandolos en desviadas 
divagaciones. Representaciones espirituales hay también en lo 
mas intrascendente y en divertimientos de sutil elegancia y 
deliciosas comicidades, que en su inconcrecién se acentian 
y revelan una superior significacién tal cual la logran los 
auténticos miusicos artistas al modo y ejemplo de un Cima- 
rosa, un Mozart y un Rossini. Eyjemplos —lo subrayo— en 
detrimento de esos tantos otros miusicos profanadores que 
prostituyen su arte de baja laya en ese plaga de produc- 
ciones que les otorgan alegres ingresos y triste popularidad. 

La obra de arte musical es la mds genuina representa- 
cién de la vivencia personal en si, que no deja su total 
definicién conclusa, sino que marca una virtual trascenden- 
cia y nuevas definiciones en sucesorias receptividades por 


(1) No dejo de incluir en el concepto de musica pura la per- 
teneciente al género “lieder“, ni las inspiradas en asuntos de in- 
tenso lirismo o de espiritual ingenio, como las de Mozart, Cimaro- 


sa, etc... Rossini y las del romanticismo alemén de Weber y los 
franceses Debussy, ete. 
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cuanto cada creacién sigue actuando de si misma derivando- 
se en sus sucesiones, incluso las que en su futuracién pre- 
sentan contradictorias derivaciones. 

Cierto que la intuicién de un creador va a la forma 
por percepciones y reacciones mas 0 menos determinables, 
pero el acto creador se produce de un conjunto unificado 
en radicacién personal. 

La musica se presta, en efecto, a la concrecién litera- 
ria, a lo poético y a la trama argumentada, pero es precisa- 
mente para trascenderla, para indefinirla, diria paraddéjica- 
mente, que para sacarla de quicio, valiéndome del vulgar 
tépico de putblico uso. 

No pudiendo expresar un concepto ni cualquiera idea 
concreta, la musica va directamente a la expresién senti- 
mental, a la mas pura esencia de la interioridad individual, a 
la raiz del ser mismo en su originaria inefabilidad que pre- 
cede y circunda al verbo. Un solo punto de subconsciencia 
que surge a los pristinos reflejos de la rumorosa fontana de 
la consciencia en plena prodigalidad de entrega. 

Significa el alzamiento del ser que se siente y se tras- 
ciende derramando su intensa interioridad que va al sim- 
bolo espacial por su relieve estatico representado en el sen- 
tido arménico y al temporal por el fluir del avance y des- 
arrollo melédico, espacio y tiempo que se conjuntan en el 
ritmo, reflejo y signo de la vida: orden y finalidad. 

La musica supone una imperiosa llamada de simpatia 
que reacciona con palpitante acusacién en los receptives, sin 
que les Ileve a identificarse con el propio sentimiento 0 con 
la personalidad de los autores promotores de su emocidn, 
efusién o consenso. Por eso, en el acto de asimilarse la 
esencia virtual de la obra, el receptivo resulta un recreador 
re-creador, porque la asimilacién de esa virtualidad apro- 
piada se resuelve en la revelacién de su propio caracter y 
siembra su autenticidad fecundada. 
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La simpatia envuelve con signo positivo al mundo. Su 
indiferencia total es inerte, nunca haria historia ni definiria 
épocas. Sus efusiones, el sentido emotivo, la simpatia, depen- 
den en mucho de las ideas, de la visién y concepto del tiem- 
po en que se vive, puesto que él se forma de cuanto sus 
hombres piensan, sienten y, en consecuencia, hacen. Ello in- 
forma, forma y transforma el arte que, actual ha de ser y 
por tal sucesorio, pues nada auténticamente actual queda 
aislado en su pasado, porque equivaldria a quedarlo tam- 
bién en su futuro y seria antivital, virtualmente inexistente. 

La peticién de simpatia de los seres sensibles no se de- 
tiene y reduce a lo presente y contemporaneo. E] artista es 
un nostalgico de pasado y de posteridad. 

Tal exigencia de simpatia, la que mueve y conmueve a 
la expresién musical, se dirige por imperativo animico a 
comunicarse con otras almas en uni6n espiritual y senti- 
mental, comunicabilidad incluso en sutiles ingeniosidades de 
superficialidades deliciosas que van a trascender su tiempo 
en una especie de universalizacién confidencial. 

La nostalgia supone el sentimiento de fidelidad a nues- 
tra plenitud, atesorando nuestros recuerdos, cincelando y 
puliendo nuestro pasado, novelandolo fructuosamente con 
exhaustiva laboracién hasta aclarar su sentido con adecuado 
simbolo. 

La comprensién de si mismo ha de ir elaborandose al 
curso de la vida y al contacto con los demas, con nuestro 
contorno, y ella se manifiesta con singular definicién que, a 
la manera musical, no queda conclusa hasta que se extingue 
el sonido de su acorde final. Por eso el artista va progresi- 
vamente manifestandose no por un mayor conocimiento de 
la técnica extrinseca, sino porque cada vez es mas st mismo, 
acreciéndose su conciencia y aquilatandose su personalidad. 


En lo que respecta a la musica puede decirse que el ro- 
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manticismo ha sido la mas perfecta y comprensiva humani- 
zacion del arte. 

El halo poético de su musica se ha sobrepuesto a toda 
mesura, y la individualidad ha imperado en ellos, que tu- 
vieron el mejor precedente en el mismo postclasicismo de 
Beethoven, del que muchas de las obras de aquéllos supo- 
nen una gloriosa continuacién. Sublimes reflejos ideales de 
tanta savia creadora como las de Roberto Schumann, qui- 
z& sobre todos, tan efusivamente encomiado por el emi- 
nente filésofo Garcia Morente en un proélogo breve con 
el que me hizo honor en mi libro sobre el poético y subli- 
me creador 

Aparte de estas cuestiones de filiaciones escolasticas, las 
validas tendencias hacia el futuro son siempre del tiempo 
que superan, lo que sucede es que las hay fecundas e incon- 
secuentes. 

Los afluyentes del ancho cauce musical vierten a veces 
tales transparencias, encauzadas con fuerza original, que al 
sumar sus caudales no los confunden con las aguas directas 
de la pristina fuente; se mezclan en la Historia sin conjun- 
tada combinacién. Quiero indicar que, aparte de ese pri- 
mordial cauce en que cursa la continuidad homogénea sin 
detrimento de lo privativamente singularizado e inconfun- 
dible de su caudal originario, van también otros caudales 
refulgentes que no continian su curso, deteniendo su co- 
rriente entre los floridos pensiles, en los cuales detienen su 
earrera con acotada significacién definida. Asi hasta cierto 
punto, pues nada surge por espontanea generacion y su ais- 
lamiento relativo es una sefial de acento hist6rico que im- 
prime temporalidad figurativa implicita en la misma forma 
musical, como se apunta en el clavecinismo como estilo que 
trasciende al reducto de su adecuada expresi6n, o sea el cla- 
ve precedente y predecesor del piano moderno, de mayor 
abarque.y menor intimismo y sentido de limite marcado. El 
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clavecinismo revela un fenémeno estético de singular relie- 
ve que manifiesta el cardcter de su época de manera con- 
clusa, género de intima poesia recogida entre tapices pala- 
ciales y sombreados parques, musica en relieve, de sutileza 
discreta, de espiritu sosegado, de sobria proporcién sin mar- 
cada divisién en sus tiempos, de sereno diatonismo. El muro 
en que se encierra no puede, sin embargo, liberarlo de la 
obligada inclusion hist6rica y temporal. Sus figuraciones, 
como todo lo de este mundo, pasan, se deslien y derivan er 
un futuro inmediato y mds mediatas referencias. Esto er 
cuanto a la acentuacién de la singularidad, lo que cobra per- 
sonalidad en el estilo, bien exclusivamente individual o en 
la agrupacién que surge de un modo de vida determinado, 
dado en un tiempo en que se estiliza un selecto costumbris- 
mo que define época, o en la amplitud mas generalizada em 
que aquél corre su ciclo con el mismo sentido actuante que, 
aun sin interrumpir la forzosa continuidad, puede conside- 
rarse con una significacién de presente por lo inadvertido del 
cambio dentro de la continua evolucién, porque esa cons- 
tancia viene a sefialar la fidelidad, sdlo en apariencia inte- 
rrumpida al advenimiento de una resolucién negativa, aun- 
que de ella haya de advenir un nuevo fulgor de brillante 
consecuencia, por tanto natural y adscrita a la tradicién, lo 
cual la libra de la caducidad inherente a cuanto es brote 
artificioso de mera moda ofuscada por los fugaces rayos de 
una determinacién momentdnea, de simple aparicién ra- 
dicalmente diferente de la actualidad significativa, signo de 
su tiempo y eficaz en la duracién. 

“La realidad —-nos dice Bergson— se hace o se deshace,, 
pero jamas es una cosa hecha. Tal es la intuicién que tene- 
mos del espiritu cuando interceptamos el velo que se inter- 
pone entre la conciencia y nosotros.” La conciencia, como 
e] pensamiento, constituyen una ordenacién, y ella hace en- 
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trar al sentimiento por intuiciones en ese ordenamiento que 
lo disciplina y le otorga la magnifica clarividencia del arte. 

“La idea del desorden —nos sugiere asimismo Bergson— 
no designa la ausencia de todo orden, sino la presencia de 
un orden que no ofrece interés actual.” 

Interés actual y material actualidad son, evidentemente, 
cosas diferentes, como podemos comprobarlo con las mas 
vulgares experiencias. 

Tanto el interés filoséfico como el literario, el pictérico 
o escultérico y el musical, no sélo palpitan al descubrimien- 
to y contacto con lo nuevo y avanzado, sino que se nutren 
y viven de reminiscencias. Son muchos los pretéritos por 
descubrir en los que los hombres nos vamos descubriendo 
a nosotros mismos, Kn lo mas intimo y recéndito acaso vi- 
vamos actualidades que se activaron en siglos pasados; ahi 
radica la verdadera virtualidad soberana de la creacién ar- 
tistica. Nosotros no sélo vivimos de nuestro pasado indivi- 
dual, sino del espiritu que nos legaron otros hombres que 
ideol6gicamente y por via sentimental se nos revelan, y de 
lo que fué su vida nos vivifican. 

Hay un antes, un ahora, habra un después, en los cua- 
les cada uno de los hombres de espiritu estan en recuerdo, 
en acto y en vislumbre. Su temporalidad es su tiempo, mas 
en él vive el tiempo con ambicién de intemporabilidad. 
Esta misma ambicién, ansia y requerimiento de intempora- 
bilidad o propiamente de duracién y, en suma, de eterni- 
dad, es la que de modo natural nos religa al tiempo en su 
unién de duracién; en ese acopio que es nuestro presente, 
vivencia del pretérito en germen de futuracién que deste- 
lla la simbélica nostalgia, vida en trascendencia de cuanto 
fué su realidad, donde la floresta de la creacién del arte 
brota con toda su eficacia prolifica y su espiritual signifi- 
cacion. 

El] ser del hombre va de lo humano a lo individual, que 
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viene a confirmarlo en su condicién humana: “yo en el mun- 
do y entre yos”, nos dice Heidegger. Estas circunstancias se 
producen en un tiempo, nuestro tiempo para nosotros; nues- 
tro yo actia entre yos contemporaneos, pero ni todos los 
que vivimos juntos pertenecemos a una misma generacion, 
ni las circunstancias que nos someten son siempre las inme- 
diatas, ni Jos hombres del pretérito dejan de influir en nues- 
tro presente y en nuestras decisiones de futuro, redundan- 
cia, pues, que toda decisién se toma hacia el devenir. 

Toda vida, toda obra de arte, también tiene su punto de 
partida y su tendencia. El futuro de la creacién se implica 
en la decision. El creador se ha resuelto; esta resolucién 
proviene de un sentimiento y se verifica en un acto por una 
condensacién de pasado que vibra en el artista y se le re- 
vela en la intuicién, no como voluntario acto libre —aun- 
que el activarlo dependa, desde luego, de su albedrio—, pues 
que la invencién creadora cae mas alla del mero proyecto 
volitivo al materializar 'a imagen siempre trascendente si 
esta debidamente lograda. De aqui que el hombre es libre 
en cuanto tal, mas no en tanto que artista, ya que su intui- 
cidn se le revela unitariamente, cosa bien patente entre 
quienes penetran los misterios del arte. 

No por ello, sin embargo, queda el artista libre del peli- 
gro de desviacién, sin el cual su obra seria indiscutible y, 
en cierto modo, inconsecuente, porque la cuestiédn radica en 
que el hombre profesional de un arte puede no ser artista o, 
aun siéndolo en si mismo, no resultarlo en el limite deter- 
minado de un propésito, ya que arte y profesién pueden no 
coincidir, y aun coincidiendo, son cosas diferentes, como 
asimismo tampoco el autor, por genial que sea, es en todas 
sus obras auténtico creador. Tal vez radique en ello la de- 
cadencia que ciertas artes manifiestan en determinadas épo- 


cas, porque su actualidad imponga gustos y aun formas des- 
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orientadoras de la genuina vocacion en el genuino signifi- 
cado del vocablo. 

Indudablemente, hay tiempos —si lo indudable puede 
aplicarse a esta clase de disquisiciones— que mas son de 
ingeniosos artificios que de puro arte; mecanismos indaga- 
dores que vienen a materializar con intentos diferentes y 
desorientadores de la verdadera técnica que consiste en la 
apropiada adecuacién del medio al fin trascendente. La vo- 
luntad de arte nada tiene que ver con las posiblidades inno- 
vadoras, que si son auténticas lo son como mera conjun- 
cién con la esencialidad creativa. 

El hombre pertenece fatalmente a un tiempo que es 
aquel en que vive y se desenvuelve, pero ese su limite fatal 
no lo es para su sentimiento y voluntad, ya que la continui- 
dad no queda interrumpida ni las generaciones se aislan con 
limite precisado, sino que la sucesiédn continua transmite el 
espiritu. pretérito a los afines de seres y costumbres del pa- 
sado que, si no pueden realizarse en su adecuado ambiente, 
los asimilan a sus vivencias con una especie de simbiosis 
complicada que actualiza al través de ciertas individualida- 
des inactuales de su contorno mundano. 

Desde luego, con ello se muestra una intencién y una 
preferencia que son dificiles de realizarse adecuadamente y 
a veces se resuelve en una especie de humorismo o ironia 
que sondea alusivamente el pasado con todos los alardes del 
avance en los medios actsticos y en el logro de combinacio- 
nes orquestales y exuberancia arménica y precisién coloris- 
ta de sutiles matices, como ciertas realizaciones de Ravel y 
Strawinski, entre otros de menos viso. 

Por ser la musica, quizd, el arte mas dado al avance, 
por menos pendiente y dependiente, tal vez por su condi- 
cién de inefabilidad y por falta de concrecién conceptual, 
permite que esa su idealidad pueda hasta cierto grado desli- 
garse del forzoso aprisionamiento en la amurallada actuali- 
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dad, que obliga a las demas artes, pues incluso las plasticas, 
en su misma libertad, se encuentran cercadas de la exterio- 
ridad coetdnea, salvo el paisaje que, en cierto modo, es de 
condicién musical, aunque sin ese planeo abstracto que 
concierne a la musica. Son aquélllas de mayor objetividad y 
mds representativamente histé6ricas, todo el contorno las so- 
mete, mientras que la miisica es esencialmente subjetiva; el 
creador musical sufre, desde luego, estimulos externos, cosa 
imprescindible e inevitable, pero crea mas en si mismo; su 
avance supone una sincronizacién mas que un resultado de 
su temporalidad. 

El tiempo en el artista creador y también en el inérpre- 
te re-creador, es su propia vida siempre en formacion, pre- 
formada y reforzada evolutivamente al través de actualiza- 
ciones definidas que limitan su actuacién con definidor con- 
torno, pero sin solucién de continuidad como no la tiene el 
paisaje, determinado representativamente, pero sin posible 
aislamiento en la inmensidad de la naturaleza que lo infor- 
ma, significa la trascendencia en el limite, idea unitaria que 
se desborda, una especie y simbolo de la ultraconcepcién 
del concepto. 


A la esencia musical le es extrahno lo meramente anecdé- 


tico, por lo que. resultan desorientadas todas esas atribucio- 
nes vulgares a motivos inspiradores surgidos de violentas 
impresiones 0 poéticos momentos extaticos, tales como se 
les atribuyen a la Pastoral de Beethoven y a ciertos prelu- 
dios de Chopin, que pueden servir de ejemplo. Claro es que 
pueden, y en definitiva todo cuanto un artista realiza tiene 
su origen en un sentimiento o idea que, por serlo, son hu- 
manos, y la emocién y la césmica penetracién influye en el 
creador y late en su obra, que a veces se reduce a la imagen 
de un breve instante plasmado en perdurable pagina, blo- 
que o lienzo, pero ni se crea en el momento vital de donde 
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proviene, ni va prendida la invencién a la inquietud efi- 
mera. 

El reproducir la génesis de una obra de arte es imposi- 
ble, y toda conjetura es un atentado a la maravilla de su 
concepcién. Sélo en su objetividad cabe juzgarla y comen- 
tarla. Ni el mismo creador podria analizar esa organica fuer- 
za que le superé al otorgarle en plenitud su personalidad. 

Muy otra cosa la aplicacién de la obra a un asunto de- 
terminado, segiin ya he indicado someramente en los ini- 
cios de estos comentarios. Tampoco los aciertos individuales 
de artistas geniales aducen nada contra los puros principios 
aqui sostenidos con el objeto de revelar, o mas bien reafir- 
mar, el sentido y significacién de la esencia musical. Si ésta 
no se abate en servidumbre, ha de dar el sentido trascenden- 
te extrayendo de lo concreto literal una generalizacién abs- 
tracta de inntimeras repercusiones. 

Cabe aqui mucha discusién, y no niego que difieran las 
opiniones en torno a la esencia de la musica, y en cuanto 
respecta a su aborde estético al adecuado fin que le es 
propio. 

Cualquiera que dice consagrarse al arte exclusivamente 
y a un arte exclusivo, se consagra, mds 0 menos consciente- 
mente, a una metafisica, a una politica, a una determinada 
forma social; a un desarrollo de si mismo con sus Otros, 
y aun con cierta ambicién de proselitismo, que lo suelen 
encontrar muchos de los capacitados entre hombres de e!e- 
vada espiritualidad, sus afines mds o menos discipulos, quie- 
nes éxtraen el simbolo real de su autor, que va de ellos a su 
genuina representacién objetiva. Son los que por ilusién y 
deseo vislumbran el futuro, porque han advertido su valor 
y llevan su voluntad mas alld del limite de la vida munda- 
na, pues, en realidad, no tenemos eso que se dice ultima 
voluntad, sino que con nuestro poder vital proyectamos las 
realizaciones posibles que por fatalidad hemos de abando- 
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nar a los sucesores, y asi también los propios descubrimien- 
tos y hasta lo mds nuestro sentimental se transmite al mun- 
do que, por tales acopios y conjuntos, construye culturas, 
derivadas unas de las otras; construidas, destruidas y re- 
construidas con imponderables elementos novadores. 

Toda construccién supone una conservacién y una vo- 
luntad de continuidad. Esta se produce ininterrumpidamen- 
te en la vida y en el arte y su ley es la inspiracién misma 
en su ebullicién y marcha incontenida. 

El desarrollo tematico de la creacién musical obedece a 
esa imperiosa necesidad evolutiva que no es rectificadora, 
sino de acrecimiento, de desenvolvimiento temporal, de vi- 
talidad cursiva y discursiva, no sélo en cuanto necesidad para 
la realizacién, sino en su profundo sentido de dinamismo 
evolutivo, de irrupcién de futuro con gérmenes y ausen- 
cias, que destella el presente, que es lo que ha sido y lo 
que va a ser; instinto de permanencia. E] acto marca ese 
presente que no puede detenerse, aunque si fijarse, y de 
cuya vibracién se deriva lo sucesorio sin posible interrup- 
cion. 


[46] 


49 


4 


2 QuE Es Estérica? 


No resulta extraordinario que habiéndonos acostumbrado a vi- 
vir en una atmdésfera de preguntas, un buen dia nos presentaran 
como interrogantes obsesivos los siguientes: ;Qué es Estética? ;Cua- 
les son ‘sus relaciones con el arte y la filosofia? éHs la Estética 
una filosofia del arte? 

La definici6n mas generalizada y simple es aquella que la con- 
sidera como disciplina interesada en la esencia de lo bello; Lalan- 
_ de (1) la denomina ciencia cuyo objeto es “el juicio de aprecia- 
cién en tanto que se aplica a la distincién de lo bello y de lo feo”. 

Si se acepta esta definicién, es imposible negar que se trata de 
un saber intimamente vinculado a la metafisica, y en esta forma 
se subraya el caracter filoséfico de esta disciplina. 

Pero, por otra parte, lo bello y la belleza estan vinculados al 
arte, ya que esta actividad se preocupa de la expresién de la be- 
Ileza o de lo bello y no encontramos, aparentemente, error en de- 
nominar a los problemas de lo bello y la belleza en el arte, Filo- 
sofia del Arte, con el mismo sentido con que se llama Filosofia del 
Derecho al estudio de los principios juridicos o los supuestos, tras- 
cendentes a los temas tratados por el Derecho. 

En verdad, este concepto de filosofia de data de comienzos del 
siglo xIx y significé6 el conjunto de estudios sobre el espiritu, en 
aquello que éste se distingue de sus objetos, en el sentido de aquello 
que es la antitesis de la naturaleza. Vale decir, estudio critico, re- 
flexivo de lo que las ciencias propiamente dichas tratan; Filosofia 
en cuanto trata el crigen de nuestros conocimientos, los principios 
de certidumbre, en cuanto trata de Ilegar hasta Ja razon de los he- 
chos sobre los que se apoya el edificio de las ciencias positivas, al 
decir de Cournot, en Essai sur les fondements de la connaissance (2). 

Con este mismo concepto opera el pensamiento de Taine y del 
esteta francés contemporaneo Charles Lalo. Refiérese Taine en su 
Filosofia del Arte (3) al método que empleara para estudiar las 


(1) Lalande, A., Vocabulaire technique et critique de la Philosophie. Paris, Pres- 
ses Universitaires de France, 1947. 

(2) Cournot, Antoine A., Essai sur les fondements de la connaissance et sur les 
caractéres de la critique philosophique. chap. XXI, § 320. 

(3) Taine, Hvppolite, Filosofia del arte. Trad. del francés por A. Cebridin. Ma- 
drid, Espasa Calpe, 1933, t. I, pags. 18 a 22. 
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obras artisticas dentro de su marco histérico; con tal método Ile- 
gara —dice— a definir la naturaleza de cada una de las artes y a 
establecer las condiciones de su existencia. “Habremos conseguido 
entonces tener una explicacién completa de las bellas artes, que 
en otros términos se llama una estética.” 

Por su parte, afirma Lalo en la Esthétique (4): “De memé que 
la logique est une réflexion philosophique sur les lois de toute vé- 
rité, mais surtout sur les sciences qui les élaborent, et la morale 
une réflexion philosophique sur la psychologie de V’action indivi- 
duelle et sociale et sur la science des moeurs, de memé une esthé- 
tique bien comprise doit étre avant tout une réflexion philosophi- 
que sur l’art et sur la critique et Vhistoire de l’art qui ont préparé 
ges voies.” 

La filosofia del arte seria en cierto modo una teoria general 
del arte (Allgemeine Kunstlehre), y tal yez no podriamos tampoco 
distinguirla mucho de la ciencia del arte (Kunstwissenschaft). 

Cierto es que este término “Kuntswissenschaft” es empleado por 
la filosofia alemana contemporanea, oponiéndolo generalmente a 
la palabra estética, como puede observarse en la obra de Max Des- 
soir, Aesthetik und allgemeine Kunsiwissenschaft, 1906, y en la 
de U. Utitz, Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft, 1914. 
El papel de la estética queda reducido al andlisis metafisico o psi- 
colégico de lo bello, siendo la idea de lo bello tomada en sentido 
limitado. 

Por su parte, Lalo, que representa una tendencia andloga, da a 
la ciencia general del arte el nombre de Estética y considera como. 
aestéticas (anesthétiques) o como pseudoestéticas (pseudo-esthéti- 
ques) las formas de belleza, por ejemplo, la belleza natural, que 
no son resultado de la produccién artistica. (Introduction a lEs- 
thétique, 2.* parte.) 

En sintesis, para los estudiosos alemanes, las anteriores deno- 
minaciones expresadas abarcarian todo aquello que especulativa- 
mente se piensa y se ha pensado en torno a los problemas del arte, 
a fin de lograr entender su naturaleza. 

En verdad, nos hemos deslizado como por un plano inclinado 
desde la primera afirmacién. errénea de denominar filosofia del 


(4) Lalo, Charles, Esthétique. Deuxiéme édition revue. Paris, Alean, 1927, 
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arte a la especulacién sobre lo bello hasta Megar a denominar filo- 
sofia del arte a todo estudio critico o reflexivo sobre el arte. 

El primer error radica en confundir con qué intencion se ocu- 
pa el arte de lo bello o de la belleza, y con qué intencion se ocupa 
de estos conceptos la estética. 

EI arte se interesa exclusivamente de la expresién de lo bello, 
no de lo bello en si, que es tema de especulacién filoséfica. 

Para el segundo error, diremos que todas las cuestiones que se 
planteen en torno al arte constituyen materia de una teoria del 
_art@, pero no pueden alcanzar la denominacién de filosofia del 
arte, 

Puntualizamos, la especulacién sobre lo bello no ha de deno- 
minarse filosofia del arte, sino estética, y luego los temas tedricos 
planteados en torno al arte no forman parte de la filosofia del. 
arte, sino de una teoria general del arte. 

Ahora bien, veamos qué es lo que ha permitido a la estética 
aleanzar cierta autonomia frente a los problemas de la teoria ge- 
neral del arte, y aun frente a las dilucidaciones ontolégicas de la 
bello. 

Sabido es que la antigiiedad griega no consiguiéd su labor inte- 
lectual a la dilucidacién del problema de lo bello; asi Platon 
identificé lo bello con lo bueno. Se refiere a la Idea de lo bello, 
trascendente al ser, a Ja que el arte llega sélo por mimesis. “El 
arte del poeta —diré— consiste en la imitacién.” En el Timeo 
Hama a los poetas miembros de una “tribu imitativa” (19. D.). 
Aconseja tanto en la Repiiblica como en Las Leyes la expulsion de 
los poetas que suelen perturbar la armonia del Estado. 

Vemos que Platén niega al poeta, pero afirma la Idea de lo 
bello. El gran objetivo de la filosofia platénica es alcanzar el mun- 
de de las Ideas, donde esta —a su juicio— la realidad primera; 
. el arte es, para él, una realidad secundaria. 

Estudia la belleza ontolégicamente. La belleza, en si misma, 
absolutamente indivisible, no tiene partes, y por lo tanto no puede 
ser la armonia de ningtn objeto fisico. 

Las Ideas moran en un reino supraterreno y son los modelos 
de toda belleza, verdad y perfeccién. Cualquier belleza terrenal 
sélo puede ser reflejo de esa belleza que esta mas alla del mundo 
empirico, de esa belleza supraterrena. En la medida que las cosas 
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terrenas participan de las Ideas son hermosas. Lo estético es, en 
cierto modo, el soporte del mundo terrestre. 

Platén desprecia a los poetas porque —segan él— no se pre- 
ocupan por imitar la belleza de las Ideas, sino imitan la belleza 
que est en las cosas del mundo sensible, que a su vez resultan 
imitacién de las Ideas. Por ello, es despreciable el pects, porque 
imita lo que es ya una imitacion. 

Aristételes se encuentra con que el pensamiento platénico 1 no 
habia podido superar las diferencias que habia sefialado entre la 
Idea de lo bello y el arte; de ahi que en sus reflexiones sobre lo 
bello IMegue a las siguientes conclusiones: atribuye al arte, y qui- 
za a toda la belleza formal, la facultad de representar lo visto y, 
la verdad mas profunda; no Iega a identificar el interés de la be- 
Ileza con las aspiraciones morales y destaca en lo bello una unidad 
ideal de estructura. 

Por otra parte, el término imitacién cambia de contenido! ya 
que no sera algo despreciable, sino imitar es “equivalente a pro- 
ducir o crear de acuerdo a la verdadera idea que forma parte de 
la definicién de arte en general” (5). 

Aristételes, a quien Boutroux (6) Ilama el fundador de la es- 
tética, semala como caracteres esenciales de lo bello la coordina- 
cién, la simetria y la precisién. El artista debe acabar en el sen- 
tido de la naturaleza la obra que la naturaleza dejara inconclusa; 
cuanto mejor alcanza este fin, mas hermosa es la obra. Dice en la 
Poética (c. VI) que “lo bello reside en el orden y en la grandeza”. 

El término Poética, con el que designa sus estudios sobre el 
arte (xotqtix} significa la facultad de producir) es verdad que lo 
emplea con mas de un significado, pues en un sentido general com- 
prende las artes utiles y las bellas artes por oposicién al arte de 
la vida y de la ciencia, pero en un sentido limitado significa el 
género de imitacién que es coextensivo con las bellas artes. 

En la Moral a Nicémaco (L. VI, cs. 2 y 3) afirma que el alma 
aleanza la verdad por cinco medios: el arte, la ciencia, la pruden- 
cia (sabiduria practica), la sabiduria (la razén intuitiva) y la inte- 
ligencia (la sabiduria teérica). 


(5) Butcher, S. H, Aristotle’s Theory of Poetry and fine Art, pag. 153. Cita to- 
mada de K. B, Gilbert y H. Kun, Historia de la Estética. Buenos Aires; Biblioteca 
Nueva, 19:8, pig. 76. 

(6) Boutroux, E., Etudes d’histoire de la philosophie. Paris, Alcan, 1897. pa- 
ginas 185 a 186. 
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El conocimiento puede ser conocimiento de lo necesario y co- 
nocimiento de lo contingente. El conocimiento de lo necesario (sa- 
biduria teérica) comprende la raz6n intuitiva y la ciencia; el co- 
nocimiento de lo contingente comprende la sabiduria practica y 
el arte. 

La moral como el arte es conocimiento de lo contingente, pero 
distingue la moral del arte: la “disposicién moral que, auxiliada 
por la razén, nos hace obrar, es muy diferente de esta otra dis- 
posicién que, auxiliada igualmente por la razén, nos hace produ- 
cir las cosas”. (L. VI, ¢. 3.) 

Al tratar con las cosas contingentes, el individuo puede querer 
o bien obrar, es decir, ser activo volitivamente, o bien hacer una 
obra, vale decir producir una cosa distinta de la actividad que la 
produce. El arte es entonces “el habito que nos permite hacer al-- 
guna cosa con la ayuda de una regla exacta”. El arte se vincula a 
las cosas que no son ni necesarias, ni naturales, pero si a las que 
pueden llegar a ser por la operacién de un agente externo. 

“El arte es, por consiguiente, cierta facultad de producir diri- 
gida por la razén verdadera, mientras que el defecto de arte, la 
incapacidad, es, por el contrario, una facultad de producir, con- 
ducida sélo por una raz6n falsa, aplicada siempre a las cosas con- 
tingentes, que pueden ser de otra manera de como son.” 

La obra de arte, que es el objeto al cual se encamina el acto de 
hacer, no es ella misma mas que el medio de atender a su fin ul- 
terior, es decir su uso, concurriendo a una forma de accidn que 
por oposicién al acto de hacer sea ella misma su propio fin. 

Para Aristételes lo bello reside en lo general, de ahi que la poe- 
sia, orientandose hacia lo general, es mas filosdfiea, mas seria y mas 
bella que la Historia, encerrada en lo particular. 

Esta afirmacién de que el arte apunta a lo general acerca el 
arte a la esfera de las ciencias y probablemente, haciendo pie en 
esta vinculacién, prosperé en la Edad Media la tendencia de Ila- 
mar artes liberales a la Aritmética, Geometria y Astronomia que, 
‘conjuntamente con la Misica, integraban el quadrivium. 

‘La tendencia sefialada en Platén de identificar lo bueno con lo 
bello, se continia en el pensamiento inglés moderno, especialmen- 
te en Shaftesbury, para quien el ideal hacia el cual debe orientar- 
se el hombre es el ideal helénico de lo bello y lo bueno. 

Este somero analisis del concepto Estética en el pensamiento 
antiguo nos permite concluir que no Jo vislumbramos como con- 
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cepto separado del arte, de lo bueno, ni de las especulaciones me- 
tafisicas sobre lo bello. La estética no lograré el caracter de disci- 
plina filoséfica hasta el momento que los problemas estéticos sean 
vistos como problemas pertenecientes al mundo de los valores. 

Es, pues, el enfoque axiolégico lo que ha dado a la estética 
cierta autonomia; funddndola en los valores de lo bello y de lo 
feo, se ha alejado de toda consideracién parcial de caracter meta- 
fisico, légico formal, psicolégico o gnoseoldgico. 

Contemp!'ando la estética desde los juicios de valor vemos apa- 
recer claramente tres disciylinas normativas fundamentales: la éti- 
ca, la estética y la logica. 

Es verdad que Baumgarten empleé por primera vez el térmi- 
no estética en 1750, pero no le did un contenido axiolégico. Lo 
utilizé para designar una rama independiente de la filesofia que 
tenia por objeto el reconocimiento de las ideas oscuras. 

Traté de convertirla en disciplina, considerando que los pensa- 
dores que le precedieron sélo le ofrecian opiniones fragmentarias 
sobre el arte y la belleza, y muchas veces estas disquisiciones mas 
o menos coherentes fueron subordinadas a las especulaciones reli- 
giosas o éticas. 

Alejandro A. Baumgarten no se apart6 del sentido etimoldgico 
del término, ya que la palabra estética deriva del griego atodyttxy, 
de aicdyot¢ que significa sensacion, es decir, la estética seria la 
doctrina de la conciencia sensible, y puede oponerse en este senti- 
do a “noética” o doctrina del conocimiento intelectual. Para los 
griegos existid realmente una antitesis entre el mundo sensible 
aicdyta y el inteligible voqzd. 

Se hace necesario aclarar qué es esto de las ideas oscuras, nu- 
cleo de la investigacién o estudio estético, segan Baumgarten. Halla 
él que los pensadores mas destacados de los siglos xvit y XVIII, 
Descartes, Spinoza, Leibniz y Wolff son eminentemente intelectua- 
listas, o mejor atin, racionalistas, y por tanto consideraron la per- 
cepcion sensorial y el sentimiento como “actos de pensamiento 
confuso”. Spinoza asi lo denominé expresamente, y Wolff destaca 
en su psicologia una serie completa de facultades que correspon- 
den a la parte oscura del conocer. Este pensamiento oscuro o con- 
fuso fué dejado de lado por los pensadores racionalistas, que de- 
dicaron todos sus afanes a las ideas claras y distintas. Wolff trata 
el pensar claro con el método de la légica, tanto en su aspecto ted- 
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rico como practico, y en el sentido de una introduccion a la filo- 
sofia o metafisica teérica en sus cuatro partes: ontologia, cosmolo- 
gia, ética y psicologia. 

Tal es el problema, sintéticamente, como se presenté a Baum- 
garten: el conocimiento claro habia sido tratado ampliamente, y a 
él habian dedicado sus mejores esfuerzos los pensadores raciona- 
listas. Su propésito fué anteponer a la légica de Wolff, 0 sea al 
método del conocimiento claro, una ciencia anterior o método del 
conocimiento sensible u oscuro, que habria de Mamarse Estética. 

Brevemente, la estética ha de ocuparse de la concepcién oscu- 
ra en cuanto oscura, es decir, se referira al conocimiento en forma 
de sentimiento y residuo de esa forma. 

Notamos que Baumgarten ha subrayado las relaciones de la es- 
tética con la Gnoseologia o teoria del conocimiento. 

Kant se ha de referir a la estética en dos de sus obras: en la 
Critica de la razén pura, y en la Critica del juicio; pero mientras 
en la primera la considera como doctrina de la sensibilidad (der 
Sinnlichkeit), ocupdndose del estudio de las formas “a priori” de 
la sensibilidad, es decir, del tiempo y del espacio, pudiéndosela 
considerar como un enfoque gnoseolégico, en la Critica del juicio 
se ocupa del juicio estético como juicio acerca del valor artistico, 
y aqui ya aparece una actitud axioldgica. 

Actualmente hay una marcada tendencia a convertir la estética 
en una ciencia de los valores por la influencia de la escuela de 
Baden, representada especialmente por Windelband y Rickert, y 
en este sentido pueden citarse los trabajos de J. Cohn, A. Fischer, 
Kreis, Kroner, Kiihn, Utitz, ete. 

Al considerar la estética como ciencia de los valores, notamos 
que se diferencia de la filosofia del arte —la que se ocupa de la 
posicién del arte dentro del cuadro general del saber— y de la 
psicologia del arte, disciplina esta altima que se refiere al estudio 
de las actividades subjetivas individuales o colectivas, frente a la 
obra artistica y al estudio de las concurrencias de las fuerzas para 
la creacién de la obra de arte. 

Pero la estética no solamente se distingue de estos dos estudios, 

sino que comprende a ambos. Dado el caracter mds general de la 
estética, abarca como consideraciones parciales la filosofia del arte 
y la psicologia del arte. 

El tratar el estudio de lo bello desde el plano axiolégico le ha 


[55] 


56 


dado tales cualidades de saber filoséfico aut6nomo, que permite 
considerar otras posiciones estéticas, otros enfoques del problema 
estético, como teorias estéticas; tal la estética subjetiva, que com- 
prende ya las posiciones que consideran lo bello como dado en el 
hombre (posicién kantiana), ya las que conciben lo esiétice como 
vivencias —bien sea como introafeccién (Einfiihlung) al modo de 
Vischer, Lotze, Volkelt y otros, bien sea como contemplacion al 
modo de Kiilpe— o bien la estética objetiva, que busca lo bello 
fuera del sujeto, denominandosela unos veces formal en autores 
como Herbart y E. Zimmermann —por preocuparse especialmen- 
te de la forma—- y otras veces material, como en Schelling, Scho- 
penhauer y Hegel, por referirse especialmente al contenido. 

La estética actual tiende a ocupar el lugar de disciplina filoso- 
fica al lado de la ética, la légica y la psicologia. Comprende no 
solo una fenomenologia de lo bello y lo feo y la descripcién de 
sus grados, sino también una definicién de los valores estéticos y — 
sus relaciones con el mundo y con el sujeto ya activo, ya pasivo. 

Se ha sefialado como contenido de la reflexién estética una fe- 
nomenologia de los “fenédmenos estéticos”, una ontologia de esos 
valores, un andlisis de las estructuras que tiene y que adopta lo es- 
tético, un estudio de los estados subjetivos del creador y del espec- 
tador y, por ultimo, el conocimiento del papel desempefiado por 
los valores estéticos y su relacién con los demas valores en cada épo- 
ca vivida por la humanidad. 

Al tratar los problemas de la estética se tropieza con grandes 
dificultades, porque en ellos, como bien lo ha sefialado Utitz (7), se 
mezclan dos esferas: la de la creencia y la de la ciencia. La una 
subjetiva y la otra objetiva, y esta interferencia de campos resul- 
ta peligrosa para el conocer por qué el credo pierde su esponta- 
neidad y la ciencia su capacidad de anAlisis, mutandose las cuali- 
dades y haciéndose la ciencia espontanea y la creencia analitica. 

De acuerdo a lo expuesto en estas sumarisimas palabras, consi- 
deramos que la estética ha de vérsela ante todo como disciplina 
filosofica; y a ella estan subordinados hoy, entre otros, los aportes 
de la filosofia y de la psicologia del arte. 


: Maria ANGELA FERNANDEZ. 
Argentina. 


(7) Utitz, Emil, Asthetik und Philosophie der Kunst. (En Die Philosophie in 
ihren Etnzelgebieten.) Lehrbuch der Philosophie herausgegeben von Max Dessoir. 
Berlin, Ullstein, c. 1925, pdgs. 609 y sigs. 


[56] 


LEANDRO FERNANDEZ DE MORATIN 


Toda la obra de Leandro Fernandez de Moratin repre- 
senta un continuado desvelo, una constante preocupacién 
por perfeccionar la escena espafiola. Intentar la reforma del 
teatro fué su obsesién permanente. ;Consiguiéd Moratin su 
propésito? Varias razones lo impidieron. D. Leandro no era 
hombre de lucha; no supo crecerse ante las dificultades y 
abandoné la escena muy pronto. Su quehacer dramatico, si 
casi perfecto en sus rigidos limites neoclasicos,.fué escaso. 
Tampoco la época lo favorecié. Los acontecimientos hist6- 
ricos de los primeros afios del siglo x1x alejaron a Moratin 
de los teatros madrilefios y convirtieron su vida en un pe- 
regrinaje continuo. Aferrado a su preceptiva, fiel a sus afi- 
ciones escénicas, laboré en el exilio, durante los Ultimos 
afios de su vida, en trabajos de critica e historiografia dra- 
maticas, apartado ya de su labor de comedidgrafo activo. 

La estética dramadtica de Moratin es tan rigida como la 
de los mas exaltados neoclasicos. Su definicién de la come- 
dia, tan cercana a Luzan, esta asentada en la inexorable tira- 
nia de las unidades de lugar, tiempo y accién, y condiciona- 
da por el fin moralizador del arte dramatico. Para Moratin 
la comedia tiene el objetivo de instruir deleitando. Y en la 
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dosificacion de la utilidad y el deleite residira la habilidad 
del poeta cémico. 

Pero si en la exposicién dogmatica de la preceptiva tea- 
tral Moratin era un neoclasicista a ultranza, proximo a Lu- 
zan, e incluso a Nasarre, al enjuiciar el teatro de la Edad 
de Oro, era mds comprensivo que sus coetaéneos. Su visién 
del teatro de Lope, teniendo en cuenta los prejuicios de es- 
cuela, revela una comprensi6n casi inusitada en su época. 

Podemos decir que la nica pasién de Moratin fué el 
teatro. Sus juicios sobre las artes pldsticas carecen de per- 
sonalidad y de interés. En este aspecto su Viaje a Italia, 
tan interesante desde el punto de vista literario, no puede 
ser mds desconsolador. Ya Menéndez Pelayo llamo la aten- 
cién sobre este punto: “;Qué manera de describir los Mu- 
seos! Parece el inventario de un escribano. Ni una sola vez 
responde el alma de Moratin a las impresiones de las artes 
plasticas...” 

Entre las ideas dramaticas de Moratin y su obra de crea- 
dor existe una correlacién evidente. Moratin la sefialé ha- 
blando de si mismo, con escasa modestia por cierto. 


[SospRE EL TEATRO DE LoPE DE VEGa. | 


Hecho ya el teatro necesidad del pueblo, y multi- 
plicandose por todas partes las compafiias cémicas, lle- 
garon a establecerse en la Corte, ocupando los dos co- 
rrales de la Cruz y el Principe, construido el primero 
en el afio de 1579, y el segundo en el de 1582. 

En ellos empezaron a oirse con admiracién los fa- 
ciles versos del joven Lope de Vega, aquel hombre ex- 
traordinario a quien la naturaleza doté de imaginacién 
tan fecunda, de tan afluente vena poética, que en nin- 
guna otra edad le ha producido semejante. Nada esti- 
maba el publico en los teatros si no era de Lope; los 
demas poetas vieron que el tinico medio de adquirir 
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aplausos era imitarle, y, por consiguiente, abandonaron 
el estudio de los buenos dramaticos de la antigiiedad, 
las doctrinas de los mejores criticos, y aquellos precep- 
tos mas obvios que dicta por si solo el entendimiento 
sin necesidad del ejemplo ni de la lectura. 

‘Al acabarse el siglo xv1, no cumplidos los cuarenta 
afios de su edad, ya habia dado Lope a los teatros mas 
de cuatrocientas comedias, improvisadas ya se entiende, 
como todas las que hizo después, como todas las demas 
obras que salieron de su pluma en prosa y verso; pero si. 
es admirable la fecundidad de su fantasia, que nunca 
supo sujetar a los preceptos del arte, no es menos de 
maravillar que improvisando siempre, muchas veces 
acert6. Los que prescindiendo de las infinitas bellezas 
que se hallan esparcidas en sus composiciones dramé- 
ticas, gusten s6lo de acriminar sus defectos, no les fal- 
tara materia abundantisima para la censura; pero si 
ésta la extienden hasta el punto de culpar a Lope como 
corruptor de la escena espafiola, no hallardn las prue- 
bas que se necesitan para apoyar una acusacién tan in- 
justa. 

Lope no desterré el buen gusto del teatro, que ya 
estaba enteramente perdido cuando él empezé a escri- 
bir. Si algin cargo puede hacérsele sera sélo el de no 
haber intentado corregirle; y, en efecto, mucho podia 
esperarse de un talento como el suyo, de su exquisita 
sensibilidad, de su ardiente imaginacién, de su natural 
afluencia, su oido arménico, su cultura y propiedad en 
el idioma, su erudicién y lectura inmensa de autores 
antiguos y modernos, su conocimiento de caracteres y 
costumbres nacionales. Si con estas prendas no aspiré 
a la gloria que adquirieron en Francia algunos afios 
después Corneille y Moliére, ésta es la sola culpa de 
que se le puede acusar. 


(De Origenes del Teatro espajiol, en B. A. E., t. Il, pag. 163.) 
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[SoBRE LOS SAINETES DE D, RAMON DE LA CRUZ. ] 


D. Ramon de la Cruz fué el tnico de quien pue- 
de decirse que se acercé en aquel tiempo a conocer la 
indole de la buena comedia; porque dedicandose par- 
ticularmente a la composicién de piezas en un acto, 
llamadas sainetes, supo sustituir en ellas, al desalino 
y rudeza villanesca de nuestros antiguos entremeses, la 
imitacién exacta y graciosa de las modernas costumbres 
del pueblo. Perdié de vista muchas veces e] fin moral 
que debiera haber dado a sus pequefias fabulas; prest6 
al vicio (y aun a los delitos) un colorido tan halagiieno, 
que hizo aparecer como donaires y travesuras aquellas 
acciones que desaprueban el pudor y la virtud, y cas- 
tigan con severidad las leyes. Nunca supo mventar una 
combinacién dramatica de justa grandeza, un interés 
bien sostenido, un modo, un desenlace natural; sus 
figuras nunca forman un grupo dispuesto con arte; 
pero examinadas separadamente, casi todas estan imi- 
tadas de la naturaleza con admirable fidelidad. Esta 
prenda, que no es comun, unida a la de un didlogo 
animado, gracioso y facil (mds que correcto), did a 
sus obrillas cémicas todo el aplauso que efectivamente 
merecian. 


(De Discurso Preliminar a sus Comedtas, en B. A. E., t. Il, 
pags. 317-8.) 


[Sopre “EL sENORITO MIMADO”, DE IRIARTE. | 


No sin mucha dificultad consiguié el mencionado : 
Iriarte dar a la escena en el afio de 1788 la comedia de 
El senorito mimado, la cual, muy bien representada por | 
la compafiia de Martinez, obtuvo los aplausos del publi- 
co, en atencién a su objeto moral, su plan, sus caracteres 
y la facilidad y pureza de su versificacién y estilo. Tal 
vez ‘merecié Ja censura de los que notaron en ella fal- 
ta de movimiento dramdatico, de ligereza y alegria cé- . 
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mica; pero facilmente se disimularon estos defectos, 
en gracia de las muchas cualidades que la hicieron es- 
timable en la representacién y en la lectura. Si ha de 
citarse la primera comedia original que se ha visto en 
los teatros de Espafia, escrita segtin las reglas mds esen- 


ciales que han dictado la filosofia y la buena critica, 
ésta es. 


(De Discurso Preliminar, en Idem, pag. 319.) 


[Sopre “Las Bopas pE CaMacHo”, DE MELENDEZ VALDES. | 


Las bodas de Camacho, comedia pastoril de D. Juan 
Meléndez Valdés, Ilena de excelentes imitaciones de 
Longo, Anacreonte, Virgilio, Taso y Gesner, escrita en 
suaves versos, con pura diccién castellana, presentd 
mal unidos, en una fabula desanimada y lenta, perso- 
najes, caracteres y estilos que no se pueden aproximar 
sin que la armonia general de la composicién se destru- 
ya. Las ideas y afectos erdticos de Basilio y Quiteria, 
la expresién florida y elegante en que les hizo hablar 
el autor, se avienen mal con los raptos enfaticos del 
ingenioso hidalgo: figura exagerada y grotesca, a quien 
sdlo la demencia hace verosimil, y que siempre pierde 
cuando otra pluma que la de Benengeli se atreve a 

- repetirla. Las avecillas, las flores, los céfiros, las des- 
cripciones bucélicas (que nos acuerdan la imaginaria 
existencia del Siglo de Oro) no se ajustan con la lo- 
cuacidad popular de Sancho, sus refranes, sus mali- 
cias, su hambre escuderil, que despierta la vista de los: 
dulces zaques, el olor de las ollas de Camacho y el de 
los pollos guisados, los cabritos y los cochinillos. Qui- 
so Meléndez acomodar en un drama los didlogos del 
Aminta con los del Quijote, y result6 una obra de 
quinola, insoportable en los teatros publicos y muy in- 
ferior a lo que hicieron en tan opuestos géneros el 
Taso y Cervantes. 


(De Discurso Preliminar, en Idem, pag. 319.) 
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[AuTocRITICA, DEFINICION DE LA COMEDIA Y DEFENSA 
DE SU ESTETICA DRAMATICA. | 


(64) 


D. Leandro Fernandez de Moratin, que ya tenia 
compuesta por aquel tiempo la comedia de El Viejo 
y la Nifia, luchando con los obstaculos que a cada 
paso dilataban su publicacién, meditaba la dificil em- 
presa de hacer desaparecer los vicios inveterados que 
mantenian nuestra poesia teatral en un estado vergon- 
zoso de rudeza y extravagancia. No bastaban para esto 
la erudicién y la censura; se necesitaban repetidos 
ejemplos: convenia escribir piezas dramaticas . segun 
el arte; no era ya soportable contemporizar con las 
libertades de Lope ni con las marafias de Calderén. 
Uno y otro habian producido imitadores sin ntimero 
que por espacio de dos siglos conservaron la escena es- 
pafiola en el Ultimo grado de corrupcién. No era licito 
que un hombre de buenos estudios se ocupase en afa- 
dir nuevas autoridades al error. No debia ya paliarse 
el mal; era menester extinguirle. 

Consider6 Moratin que la comedia debe reunir las 
dos cualidades de utilidad y deleite, persuadido de que 
seria culpable el poeta dramatico que no se propusiera 
otro fin en sus composiciones que el de entretener dos 
horas al pueblo sin ensefiarle nada, reduciendo todo 
el interés de una pieza de teatro al que puede produ- 
cir una sinfonia, y que teniendo en su mano los me- 
dios que ofrece el arte para conmover y persuadir, re- 
nunciase a la eficacia de todos ellos y se negara volun- 
tariamente a cuanto puede y debe esperarse de tales 
obras en beneficio de la ilustracién y la moral. “Los 
autores de las comedias, dijo Nasarre, conociendo la 
utilidad de ellas, se deben revestir de una autoridad 
publica para instruir a sus conciudadanos; persuadién- 
dose de que la patria les confia tdcitamente el oficio 
de filésofos y de censores de la multitud ignorante, 
corrompida o ridicula. Los preceptos de la filosofia 
puestos en los libros son dridos y casi muertos, y mue- 
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ven flacamente el 4nimo; pero presentados en los es- 
pectaculos animados le conmueven vivamente. El filé- 
sofo austero se desdefia de ganar los corazones; el tono 
dominante de sus maximas ofende 0 cansa. El cémico 
excita alternativamente mil pasiones en el alma; ha- 
celas servir de introductores de la filosofia; sus leccio- 
nes nada tienen que no sea agradable, y estén muy 
apartadas del sobrecejo magistral que hace aborrecible 
la ensefianza y aumenta la natural indocilidad de los 
hombres.” 

Sentado el principio de que toda composicién cé- 
mica debe proponerse un objeto de ensefianza desem- 
pefiado con los atractivos del placer. concibié Moratin 
que la comedia podia definirse asi: “Imitacién en dia- 
logo (escrito en prosa o verso) de un suceso ocurrido 
en un lugar y en pocas horas entre personas particu- 
lares, por medio del cual y de la oportuna expresién 
de afectos y caracteres resultan puestos en ridiculo los 
vicios y errores comunes en la sociedad, y recomenda- 
das por consiguiente la verdad y la virtud.” 

Imitacion, no copia, porque el poeta, observador 
de la naturaleza, escoge en ella lo que tnicamente 
conviene a su propésito, lo distribuye, lo embellece y 
de muchas partes verdaderas compone un todo que es 
mera ficcién; verosimil, pero no cierto; semejante al 
original, pero idéntico nunca. Copiadas por un taqui- 
grafo cuantas palabras se digan durante un afio en la 
familia mas abundante de personjes ridiculos, no re- 
sultara de su copia una comedia. En ésta, como en las 
demas artes de imitacién, la naturaleza presenta los 
originales; el artifice los elige, los hermosea y los 
combina. 


Hoc amet, hoc spernat promissi carminis auctor; 
Ee ee PES et ie iy os et quae 
Desperat tractata nitescere posse, relinquit. 


En diélogo; porque a diferencia de los demas gé- 
neros de la poesia, en que el autor siente, imagina, re- 
flexiona, describe o refiere en la dramatica que produ- 


[65} 


66 


[66] 


ce poemas activos, se oculta del todo y pone en la es- 
cena figuras que, obrando en razén de sus pasiones, 
opiniones e intereses, hacen creible al espectador (has- 
ta donde la ilusién alcanza) que esta sucediendo cuan- 
to alli se le presenta. La perspectiva, los trajes, el apa- 
rato escénico, las actitudes, el movimiento, el gesto, la 
voz de las personas, todo contribuye eficazmente a 
completar este engafio delicioso, resulta necesaria del 
esfuerzo de muchas artes. | 

En prosa o verso. La tragedia pinta a los hombres, 
no como son en realidad, sino como la imaginacién su- 
pone que pudieron o debieron ser; por eso busca sus 
originales en naciones y siglos remotos. Este recurso 
que la es indispensable, la facilita el poder dar a sus. 
acciones y personajes todo el interés, toda la sublimi- 
dad, toda la belleza ideal que pide aquel género dra- 
matico; y como en ella todo ha de ser grande, heroico. 
y patético en grado eminente, mal podria conseguirlo 
si careciese de los encantos del estilo sublime y de la 
pompa y armonia de la versificacién. 

La comedia pinta a los hombres como son, imita 
las costumbres nacionales y existentes, los vicios y 
errores comunes, los incidentes de la vida doméstica; 
y de estos acaecimientos, de estos individuos y de estos. 
privados intereses forman una fdbula verosimil, ins- 
tructiva y agradable. No huye, como la tragedia, el 
cotejo de sus imitaciones con los originales que tuvo 
presente; al contrario, le provoca y le exige, puesto 
que de Ja semejanza que las da resultan sus mayores: 
aciertos. Imitando, pues, tan de cerca a la naturaleza 
no es de admirar que hablen en prosa los personajes 
cémicos; pero no se crea que esto puede afiadir faci- 
lidades a la composicién. Difficile est proprié commu- 
nia dicere. No es facil hablar en prosa como hablaron 
Melibea y Areusa, el Lazarillo, el picaro Guzman, Mo- 
nipodio, Dorotea, la Trifaldi, Teresa y Sancho. No es: 
facil embellecer sin exageracién el didlogo familiar 
cuezndo se han de expresar en él ideas y pasiones co- 
munes; ni variarle, acomodandole a las diferentes per- 
sonas que se introducen, ni evitar que degenere en tri- 
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vial e imsipido por acercarle demasiado a la verdad 
que imita. 

Estos mismos obstéculos hay que vencer si la co- 
media se escribe en verso. Ni las quintillas, ni las dé- 
cimas, ni las estrofas liricas, ni el soneto, ni los ende- 
casilabos pueden convenirla; sé!o el romance octosi- 
labo y las redondillas se acercan a la sencillez que 
debe caracterizarla. y aun mucho mas el primero que 
las segundas. La facilidad, ja energia, la gracia, la pu- 
reza del lenguaje, la templada armonia que debe re- 
sultar de Ja eleccién de las palabras, de la dimensién 
variada de los periodos, de la contraposicién de las 
terminaciones asonantes, todo sera necesario para lle- 
var a la perfeccién este género de poesia, que parece 
que no lo es. Ni espere acertar el que no haya debido 
a la naturaleza una organizacién feliz, al estudio y al 
trato social un extenso conocimiento de nuestra belli- 
sima lengua, enriquecido con la continua leccién de 
nuestros mejores dramaticos antiguos, los cuales, a vuel- 
tas de su incorreccién y sus defectos, nos ofrecen los 
tinicos excelentes modelos que deben imitarse cuando 
la buena critica sabe elegirlos. 

Un suceso ocurrido en un lugar y en pocas horas. 
Boileau, en su excelente Poética, redujo a dos versos los 
tres preceptos de unidad. 


Una accién sola, en un lugar y un dia, 
Conserve hasta su fin Ileno el teatro. 


Esto mismo recomendaba el autor del Quijote seten- 
ta afios antes que el poeta francés; los buenos literatos 
espafioles coetaneos de Cervantes tenian ya conocimien- 
to de estas reglas. Lope las cité, juntamente con otras 
muchas, manifestando que si no las seguia no era cier- 
tamente porque las ignorase; pues no sdlo hablé de 
ellas el Pinciano en su Filosofia antigua poética, impresa 
en 1596, sino que Bartolomé de Torres Naharro (ciento y 
veinte afios antes que naciera Boileau) las habia practi- 
cado en alguna de sus comedias. 

El Pinciano dijo, hablando a este propdsito en la ci- 
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tada obra: “Toda la accion se finja ser hecha dentro de 
tres dias... cuanto menos el plazo fuere, tendra mas de 
perfeccién... Y de aqui puede colegirse cuales son los 
poemas do nace un nifio y crece, y tiene barbas, y se 
casa, y tiene hijos y nietos; lo cual en la fabula épica, 
aunque no tiene término, es ridiculo; gque sera en las 


‘aetivas que le tienen tan breve?... Aquella fabula sera 
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mas artificiosa, que mas deleitare y mas ensehare con 
mas simplicidad... En vano se aplican muchos modos 
para una accion... Si una sola basta para ensefiar y de- 
leitar en un poema, gpara qué se aplicaran muchas?” 

Creyé, en efecto, Moratin que si en la fabula céomica 
se amontonan muchos episodios, o no se la reduce a una 
accién tinica, la atencién se distrae, el objeto principal 
desaparece, los incidentes se atropellan, las situaciones 
no se preparan, los caracteres no se desenvuelven, los 
afectos no se motivan; todo es fatigosa confusién. Un 
solo interés, una sola accién, un solo enredo, un solo 
desenlace: eso pide, si ha de ser buena, toda composi- 
cién teatral. Las dos unidades de lugar y tiempo, muy 
esenciales a la perfeccién dramatica, deben acompafiar a 
la de accién, que la es indispensable; y si parece dificil 
la practica de estas reglas, no por eso habra de inferirse 
que son absurdas o imposibles. No se cite el ejemplo de 
grandes.poetas que las abandonaron, puesto que si las 
hubieran seguido, sus aciertos serian .mayores. Ni se 
alegue que si en la representacién de una pieza cémica 
o tragica es necesario que exista (para salvar impropie- 
dades que el arte no puede vencer) una tacita conven- 
cién de parte del auditorio, nada importa que esta con- 
vencién se dilate y aumente sin conocidos limites. Si tal 
doctrina llegara a establecerse, presto caerian los que la 
siguieran en el caos dramatico de Shakespeare, y las re- 
presentaciones del teatro se reducirian a las mantas y 
los cordeles con que decoraba los suyos Lope de Rueda. 
Existe, en efecto, la tdécita convencién; pero aplicable 
solamente a disculpar los defectos que son inherentes 
al arte, no los que voluntariamente comete el poeta. Ya 
se ha visto con repetidos ejemplos que la observancia 
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de las unidades de accién, tiempo y lugar es posible y 
es conveniente: nada hay que decir en contrario, sino 
que la ejecucién es dificultosa; zy quién ha creido hasta 
ahora que sea facil escribir una excelente comedia? 

Sujeta la fabula cémica a los preceptos que van in- 
dicados, hallara comprobada el espectador en su origen, 
progreso y desenlace la verdad moral e intelectual que 
el poeta ha querido recomendarle si la composicién se 
dispone con tal inteligencia que resulte conveniente, ve- 
rosimil y teatral. Para ser la fabula conveniente debera 
existir una inmediata conexién entre la maxima que se 
establece y el suceso que ha de comprobarla. Para ha- 
cerla verosimil no basta que sea posible; ha de compo- 
nerse de circunstancias tan naturales, tan faciles de 
ocurrir que a todos seduzca la ilusién de la semejanza. 
Para hacerla teatral deberd ser la exposicién breve, el 
progreso continuo, el éxito dudoso, la solucién (resulta 
necesaria de los antecedentes) inopinada y rdapida; 
pero no violenta, ni maravillosa, ni trivial. 

Entre personas particulares. Como el poeta cémico 
se propone por objeto la instruccién comin, ofreciendo 
a la vista del piblico pinturas verosimiles de lo que su- 
cede ordinariamente en la vida civil para apoyar con el 
ejemplo la doctrina y las maximas que trata de impri- 
mir en el dnimo de los oyentes, debe apartarse de todos 
los extremos de sublimidad, de horror, de maravilla y 
de bajeza. Busque en Ja clase media de la sociedad los 
argumentos, los personajes, los caracteres, las pasiones y 
el estilo en que debe expresarlas. No usurpe a la trage- 
dia sus grandes intereses, su perturbacién terrible, sus 
furores heroicos. No trate de pintar en privados indivi- 
duos delitos atroces que por fortuna no son comunes, 
ni aunque lo fuesen pertenecerian a la buena comedia, 
que censura riendo. No siga el gusto depravado de las. 
novelas, amontonando accidentes prodigiosos para exci- 
tar el interés por medio de ficciones absurdas de lo que 
no ha sucedido jams ni es posible que nunca suceda. 
No se deleite en hermosear con matices lisonjeros las 
costumbres de un populacho soez, sus errores, su mise- 
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ria, su destemplanza, su insolente abandono. Las leyes- 


protectoras y represivas verificaran la enmienda que 
pide tanta corrupcién; el poeta ni debe adularla ni pue- 
de corregirla. 

La oportuna expresion de afectos y caracteres se hace 
tan indispensable en la comedia que sin ellos queda im- 
perfectisima la imitacién, y si en todos los hombres exis- 
te una fisonomia y un genio que los particulariza y los 
distingue, mal acierta a imitarlos el que los iguala en 
la escena, y a todos los hace sentir, discurrir y obrar de 
una manera idéntica. Este defecto, que abunda en las 
comedias de nuestro antiguo teatro, y es muy frecuente 
en las modernas de otras naciones, no se disimula ni 
con los rasgos delicados del ingenio, ni con la abundan- 
cia de chistes epigramaticos, ni con la pureza del len- 
guaje, ni con la cultura del estilo, ni con la fluidez so- 
nora de los versos; si no hay una expresién de afectos 
y caracteres todo es perdido. El arte de escogerlos y de 
combinarlos, y el de preparar las situaciones para que 
naturalmente se desenvuelvan ofrece no pequefias difi- 
cultades a un poeta cémico. 

Resultan puestos en ridiculo los vicios y errores co- 
munes en la sociedad mediante la disposicién de la fé- 
bula y la expresién de los caracteres. En cuanto a éstos, 
conviene que algunos sean ridiculos, pero todos no, 
porque sin esta contraposicién no apareceria la defor- 
midad en toda su luz, ni existiria la necesaria degrada- 
cién en las figuras que, tocadas con diferente fuerza, 
deben quedar subalternas a la que se presenta como 
principal. Los defectos meramente fisicos, involuntarios 
y de imposible enmienda no deben ser objeto primario 
de burla, si bien muchas veces se introducen como me- 
dios auxiliares para completar la pintura del vicio que 
se trata de corregir. Ninguna ridiculez corporal debe 
exponerse en el teatro a la irrisién publica si otra mo- 
ral no la acompafia. Los vicios y errores que pinta la 
comedia deben ser comunes, porque no siéndolo ningu- 
na utilidad produciria su imitacién. Una extravagancia, 
que rara vez se verifique en algiin individuo, no puede 
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servir para ensefianza de la multitud, que podria excla- 
mar indignada contra el poeta: “Erraste el objeto de 
correccién que te proponias; nadie de nosotros adolece 
del vicio que pintas ni conocemos a ninguno que le 
tenga.” 

Debe, pues, cefiirse la buena comedia a presentar 
aquellos frecuentes extravics que nacen de la indole y | 
particular disposicién de los hombres, de la absoluta 
ignorancia, de los errores adquiridos en la educacién o 
en el trato, de la multitud de las leyes contradictorias, 
feroces, initiles o absurdas. del abuso de Ja autoridad 
doméstica y de las falsas mdximas que la dirigen, de las 
preocupaciones vulgares o religiosas o politicas, del es- 
piritu de corporacién, de clase o de paisanaje, de la 
costumbre, de la pereza, del orgullo, del interés perso- 
nal; de un conjunto de circunstancias, de afectos y de 
opiniones que producen, efectivamente, vicios y desér- 
denes capaces de turbar Ja armonia, la decencia, el pla- 
cer social y causar perjudiciales consecuencias al interés 
privado y al publico. 

Recomendadas, por consiguiente, la. verdad y virtud 
en la fabula cémica, mediante Ja censura de los vicios 
del entendimiento y del corazén, desempefiara el poeta 
el objeto de utilidad general que debié proponerse. En- 
sefia la verdad, cuando apoyada su doctrina en los co- 
nocimientos de la fisica, en el exacto raciocinio de la 
filosofia que preside a las ciencias, en los sucesos que 
eterniza la Historia, en la critica y buen gusto de la lite- 
ratura y de las artes, rectifica los errores adquiridos en 
la ensefianza de malos estudios o en el ejemplo de per- 
sonas preocupadas o esttipidas; y el pueblo a quien ha- 
bitualmente rodea espesa nube de ignorancia, halla en 
el teatro la unica escuela abierta para él, donde se le 
desengafia sin castigarle y se le ilustra cuando se le di- 
vierte. 

En la comedia se recomienda la virtud haciéndola 
amable, como efectivamente lo es; pintando en otros 
hombres pasiones generosas o tiernas que, haciéndolos 
superiores a todo otro interés menos laudable, los de- 
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termina a proceder en las varias combinaciones de la 
vida segiin los principios de la justicia, de la prudencia, 
de la humanidad y del honor lo piden. Cuantos vicios 
risibles infestan la sociedad, otros tantos descubre la co- 
media para inducirnos a conocerlos y evitarlos, al mis- 
mo tiempo que nos acuerda las obligaciones que debe- 
mos desempefiar en el trato de] mundo para evitar los 
peligros que a cada paso nos presenta, para merecer por 
una conducta irreprensible la estimacién y el amor de 
los buenos, para hallar en el testimonio de nuestra con- 
ciencia el mds poderoso consuelo, la mas segura protec- 
cién contra los accidentes de Ja fortuna o la injusticia 
de los hombres. 


(De Discurso Preliminar, en Idem, pags. 319-322.) 


[SopreE “HaMLet”’. | 
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En esta obra se vera una accién grande, interesante, 
tragica, que desde las primeras escenas se anuncia y 
prepara por medios maravillosos, capaces de acalorar la 
fantasia y llenar el dnimo de conmocién y de terror. 
Unas veces procede la fabula con paso animado y rapi- 
do y otras se debilita por medio de accidentes inoportu- 
nos y episodios mal preparados e initiles, indignos de 
mezclarse entre los grandes intereses y afectos que en 
ella se presentan. Vuelve tal vez a levantarse y adquie- 
re toda la agitacién y movimiento tragico que la convie- 
nen para caer después y mudar repentinamente de ca- 
racter, haciendo que aquellas pasiones terribles, dignas 
del coturno de Séfocles, cesen y den lugar a didlogos mas 
groseros, capaces sdlo de excitar la risa del vulgo. Llega 
el desenlace, donde se complican sin necesidad los nu- 
dos, y el autor los rompe de una vez, no los desata, 
amontonando circunstancias inverosimiles que destruyen 
toda ilusién, y ya desnudo el pufial de Melpémene, le 
bafia en sangre inocente y culpada; divide el interés y 
hace dudosa la existencia de una Providencia justa al 
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ver sacrificados a sus venganzas en horrenda catdstrofe 


el amor incestuoso y el puro y filial, la amistad fiel, la 
tirania, la adulacién, la perfidia y la sinceridad genero- 
sa y noble. Todo es culpa, todo se confunde en igual 
destrozo. 


(De Advertencia a la traduccién del Hamlet, en B. A. E., t. IL 
pag. 473.) 
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“LA DERROTA DE LOS PEDANTES. | 


Alli volaban a docenas, a cientos, enormes cuerpos 
de medicina bafiados en sangre; alli las historias sacro- 
profanas de imagenes aparecidas; alli tomos gigantes- 
cos de filosofia, esparciendo el hedor del ya vacilante 
peripato, se rompian en el aire contra otros no menos 
disformes de sermonarios, crénicas de religiones y dispu- 
tas ridiculas en las que se veia embrollada hasta el Ul- 
timo punto la mas breve, la mds clara, la mds santa de 
todas las doctrinas, y unos y otros caian después con 
espantoso estruendo, aplastando cuanto debajo de si en- 
contraban; alli, entre los pesados e indigentes genea- 
logistas, cruzaban los comentadores, glosadores e intér- 
pretes del Derecho, con sus tratados, autoridades y es- 
colios Ilenos de oscuridad y confusién babilénica; y 
alli, por ultimo, salieron a volar las producciones del 
ingenio, las fatigas deliciosas de los humanistas y poe- 
tas. Las coplas del célebre Leén Marchante, dulce es- 
tudio de los barberos; las del cura de Fruime, Gerardo 
Lobo, la madre Ceo, Boscdn y Garcilaso a lo divino, 
Jacinto Polo, Cancer, Benegasi, Villamediana, Bocan- 
gel, Tafalla, Zavaleta, Montoro y Salas Barbadillo, 
con el Arte de Gracidin, y las comedias, silvas y ro- 
mances de Henriquez Gomez; alli el Don Quijote de 
Avellaneda hizo oficio de bala, habiendo antes servido 
de pelota en los infiernos; y las comedias de Cervan- 
tes revoloteaban también con risa de su autor inmor- 
tal, y a pesar del erudito y agrio Nasarre. Siguieron a 
éstas las de D. Tomas de Afiorbe y Corregel, con su 
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miserable Paulino entre ellas; las de Bazo, Cuadrado, 
Guerrero, Sedano, Ibafiez, y las de muchos de los que 
tan dignamente les han sucedido en el abasto del teatro. 
Pero luego cayeron sobre los enemigos con mayor violen- 
cia las dos Caréleas, Carlos famoso, la Hesperoida, las 
traducciones de Ariosto, el Poema de San Rafael, la Me- 
jicana de Gabriel Laso, la Conquista de Sevilla en 
cuartetas, el César africano, la Nueva Méjico de Vi- 
llagran, la Argentina de Centenera, Sagunto y Carta- 
go, el Alfonso, el Nuevo Mundo, le Hernandia, los 
Amantes de Teruel del insipidisimo Juan de Yagiie, y 
el mas de todos ellos fastidioso poema de los Invento- 
res de cosas; siguiendo a este turbiédn la espesa metra- 
lla de las miscelaneas, novelas, famas péstumas, justas 
poéticas, coronaciones, entradas, beatificaciones, loas, 
certamenes de escuela, autos sacramentales, autos al 
nacimiento, funerales, villancicos, motetes, follas y una 
pestilente multitud de tonadillas modernas, bien frias, 
bien necias, bien escandalosas y despreciables. 

No hubo resistencia: los eruditos huyeron al patio, 
no hallando salida por otra parte; y Mercurio, alegre 
en extremo de ver logradas sus ideas, comenzé a revo- 
lar sobre ellos como un milano hambriento encima de 
la miserable turba de polluelos timidos. 


(En B. A. E., t. Il, pag. 571.) 


[SoBRE LA AUSENCIA DE PERSONAJES EN LA ESCENA. | 
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Cuando la distribucién del drama y el orden y ca- 
lidad de las situaciones lo sufre, guardese enhorabuena 
esta sucesiva presentacién de figuras en el teatro; pero 
si la misma economia de la fabula exige que se inte- 
rrumpa, gpor qué no ha de hacerse? ;Por que ha de 
existir un canon dramatico que, observado sin restric- 
cién alguna, lejos de producir bellezas, serd un estor- 
bo para que el poeta las encuentre, y lejos de aumen- 
tar la ilusién, la debilite? ;Quién podra culpar a Cal- 
derén porque en la altima jornada de El Tetrarca de — 
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Jerusalén dej6é solo el cuarto de Mariene? Aquella in- 
terrupcién, aquella soledad, aquel silencio; la salida 
del Tetrarca, su agitacién, sus dudas, la sorpresa que 
le causa ver esparcidos por el suelo los adornos, las 
arrastradas pompas de su esposa infeliz, y entre ellas 
un pufial que le anuncia estragos y muerte; todo pre- 
para la catastrofe horrenda que va a suceder dentro 
de muy pocos instantes. Para enfriar bien este desen- 
lace y despojarle de todas sus bellezas no hay mas que 
‘llenar aquel vacio de escena que las motivé, y obser- 
vando escrupulosamente lo que la regla manda, todo 
se echara a perder. Sélo queda el aposento de Luci- 
giiela en la segunda jornada de El Hechizado por fuera, 
y sin esta interrupcién no podria verificarse la salida 
de D. Claudio que, acompafiado de Picatoste, va a 
burlar los esfuerzos de la supuesta hechicera, afiadien- 
do aceite a la Jamparilla fatal. E] buen ingenio de Za- 
mora hallé por este medio una situacién cémica, ve- 
rosimil, oportuna, desempefiada con el chiste que tanto 
abunda en aquella celebrada comedia. 

’ En la de El Viejo y la Nina se prepara tan de an- 
temano el escondite de Mufioz, que el espectador de- 
sea por instantes ver s6lo el] teatro para que se pue- 
da verificar. El] vacio de la escena, lejos de distraer 
su atencién, la excita, y queda desvanecido el temor de 
los que han querido establecer una ley absoluta, cuya 
observancia no es siempre laudable. Cuando el poeta 
halle un motivo de conveniencia y verosimilitud, pres- 
cinda de ella. Los preceptos deben ilustrar y dirigir al 
talento, no esterilizarle ni oprimirle. 


(De Notas a El Viejo y la Nifia, en O. P., t. I, pags. 78-79.) 


[SoBRE LA IMITACION Y LA ORIGINALIDAD EN EL TEATRO. | 


Lo que se llama inventar en las artes no es otra 
cosa que imitar lo que existe en la naturaleza, 0 en 
las producciones de los hombres, que la imitaron ya. 
El que se proponga no coincidir nunca en lo mismo 
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que otros hicieron, se propone un método equivocado 
y absurdo, y el que huya de acomodar en sus obras las 
perfecciones de otro artifice, aise hacerlo con 
oportunidad, voluntariamente yerra.. 

Las tragedias griegas se compusieron con los relie- 
ves de los banquetes de Homero; sus comedias abun- 
dan en felices imitaciones, sacadas de las opiniones y 
sentencias de ios filésofos, de los discursos de los ora- 
dores, de los mds ingeniosos conceptos de los poetas 
liricos. E] teatro cémico de los latinos debid la mayor 
parte de sus bellezas a los griegos Archippo, Demdfilo, 
Apolodoro, Difilo, Alexis, Possidio, Filemén y Menan- 
dro. Las naciones modernas, después de la restaura- 
cién de las letras, buscaron en los autores antiguos los 
modelos que necesitaron para encaminarse a la perfec- 
cién de este arte dificil, que la barbarie de tantos si- 
glos habia hecho desaparecer; y si ha llegado a tan 
alto punto de esplendor, y admiramos el mérito de 
Corneille, Moliére, Racine, Voltaire, Goldoni, Metasta- 
sio y Alfieri, a su inteligencia y atrevimiento en imitar 
debemos la mayor de sus excelentes obras. 

En las de Moliére no hay una sola que pueda Ila- 
marse enteramente original, porque en todas ellas imi- 
t6 cuanto le parecié conveniente, sin detenerse nunca 
en el vano escripulo de no decir lo que otros habian 
ya dicho, estando seguro de que en sus manos todo ad- 
quiria novedad y perfeccién. 


(De Notas a El Viejo y la Nifia, en O. P., t. I, pags. 82-83.) 


[SoBRE EL ARGUMENTO DE LA COMEDIA. | 
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La conquista de un reino, una batalla, el sitio de 
una ciudad no son argumentos proporcionados para la 
comedia. Pertenecen a la epopeya exclusivamente, y 
la tragedia misma no las admite sino apartandolos de 
la escena y usando de ellos en relacién, como de inci- 
dentes que motivan la fabula o contribuyen a soste- 
nerla. El sitio de Tarifa no es una accién tragica; pero 
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si lo es la fidelidad constante de Guzman, que sacrifica 
un hijo por la seguridad de la patria. En suma, no son 
materia conveniente para el teatro las empresas mili- 
tares, sino los efectos heroicos; y si la tragedia se vale 
de tales acontecimientos como secundarios, como cau- 
sales o resultados de la accién, y no como objeto prin- 
cipal suyo, gquién dudard que la comedia jamas pue- 
de admitirlos? Son, pues, unos monstruos dramaticos 
todas aquellas comedias que ofrecen a los ojos del es- 
pectador el conflicto de una batalla, la ruina de una 
ciudad o la invasién o trastorno de un Imperio. 


(De Notas a La Comedia, nueva, en O. P., t. I, pag. 94.) 


[SoBRE LA TONADILLA. | 


Una tonadilla es un melodrama, y debe escribirse 
con sujecién a las reglas de toda imitacién teatral: uni- 
dad de accién, de lugar y tiempo, expresién conveniente 
de caracteres y de pasiones, una fabula, un interés, nudo 
y solucién, propiedad, correccién, cultura en el lenguaje 
y en el estilo, facilidad en la versificacién, ligereza, ar- 
monia. No se limita a un solo género; todos los admi- 
te, del mas humilde al mas levantado y heroico. Un 
paso de Lope de Rueda, un idilio de Géssner, un cuen- 
to de La Fontaine, una oda de Horacio, un episodio de 
Cervantes, una heroida de Ovidio pueden ser materia 
conveniente para esta clase de composiciones si sabe 
hacerse con inteligencia y gusto. La eleccién del argu- 
mento decidira Ja del género; Ja de la fabula, la de los 
personajes; la de los afectos, la del estilo; la de los 
versos. la de la miisica. E] poeta que se niegue a Ja im- 
portancia de estas observaciones, s6lo escribira dispa- 
rates. 


(De Notas a La Comedia nueva, en O. P., t. I, pags. 105-106.) 
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[SoBRE LAS EXCAVACIONES DE HERCULANO Y Pomreya. | 
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La coleccién de pinturas halladas en las excavacio- 
nes de Herculano y Pompeya se compone de cerca de 
setecientas piezas de diferentes géneros, unas con ador- 
nos a la greca y arabescos, otras representan frutos y 
cazas, otras animales vivos, pajaros, etc.; otras paises, 
marinas y varias perspectivas de arquitectura, y otras, 
por Ultimo, figuras humanas, unas solas, como amores, 
musas, saltatrices, bacantes, y otras agrupadas, que re- 
presentan asuntos de fabula o de historia. Estas pintu- 
ras, halladas en las paredes de los antiguos edificios 
que se han descubierto, hechas sobre una especie de 
estuco, las han serrado en forma cuadrangular y colo- 
candolas en marcos, con cristales delante: algunas hay 
en piedra, pero son muy pocas, y mas pueden llamar- 
se dibujos que pinturas. Hablando en general me pare- 
cid bien todo lo que es adorno: los frutos, correctos en 
el dibujo, pero tocados débilmente; algunas pinturas 
de pajaros hechas con mucha inteligencia, copia exac- 
tisima del natural; los paises de corto mérito, sin inte- 
ligencia en la graduacién de las luces ni en la perspec- 
tiva; los asuntos de la arquitectura, de un género ca- 
prichoso y extravagante, sin conexién ni belleza; algu- 
nas figuras aisladas de saltatrices, cupidos, etc., disefia- 
das con gracia y expresién; y en los grupos entre los 
cuales debe contarse la pintura de Teseo con el Mino- 
tauro a los pies, la de Hércules y Flora, la de Quirén 
y Aquiles, y alguna otra de las mds grandes de la co- 
leccién, a pesar de muchas incorrecciones que han no- 
tado los inteligentes, se ve un buen caracter de disefio, 
bellos desnudos, gracia en Ja expresién y buen estudio 
de ropajes. En general, me parecié (si por estas obras 
se ha de juzgar el estado de la pintura en aquella edad) 
que en medio de estas perfecciones, que todos admiran, 
pueden notarse a los antiguos los siguientes defectos: 
1.° Errores clasicos de perspectiva. 2.° Poca inteligencia 
en graduar las luces para expresar la cercania o distancia 
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reciproca de los objetos. 3.° Ningtin arte en agrupar las 
figuras. 4.° Poco uso de los escorzos, defecto que, unido 
al anterior, da a la composicién una frialdad y languidez 
insufrible, que no bastan a suplir ni la correccién ni la. 
expresién, las cuales deben ir acompafiadas con la inven- 
cién poética de los grupos y actitudes y el uso oportuno 
y correcto de los escorzos, Ultimo esfuerzo de la ilusién. 
Es inuitil que yo pondere cudn preciosa es una colec- 
cién de pinturas sacada de las entrafias de la tierra, li- 
bradas de los estragos espantosos de las erupciones y 
terremotos, donde se ve el] lujo, Jas costumbres y el es- 
tado de las artes de aquellas naciones que desaparecie- 
ron del globo, dejando a la posteridad estos inaprecia- 
bles monumentos. Tales consideraciones, unidas a la 
de ser el tinico que existe en Europa, dan estimacién a 
este museo de pinturas; pero si prescindiendo de lo 
demas, nos cefiimos al mérito intrinseco de estas obras, 
yo las trocaria todas por un buen cuadro de Rafael. 
No diré lo mismo en cuanto a escultura, puesto que 
asi las piezas de este género que componen la colec- 
cién de Pértici, como las de Roma, Florencia y otras 
ciudades de Italia, son pruebas irrefragables de la su- 
perioridad de los antiguos. 


(De Viaje de Italia, cuarderno 3.°, en O. P., t. I, pags. 363-365.) 


{SoBRE LAS POLEMICAS LITERARIAS. | 
A D. Juan Pablo Forner. 
Paris, 11 de mayo, 1787. 


Tu carta del 21 del pasado me ha puesto de muy 
mal humor, querido Juan, porque veo que no desistes 
del empefio imposible de aplastar y confundir a los 
pedantes vocingleros, a los poetas chirles y a los escri- 
torcillos de pane lucrando, de los cuales no consegui- 
rds jamas ni enmienda ni silencio. Déjalos que garlen y 
disputen, y traduzcan y compilen, y empuerquen pa- 
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pel y fatiguen los téreulos. gA ti qué te va en ello? 
Quieres hacerte desfacedor de tuertos, y limpiar la re- 
publica literaria de estas sabandijas, cuya existencia, 
por mds que sea molesta y perjudicial en ella, es abso- 
lutamente necesaria, como la de los tébanos y las abis- 
pas, en este globillo miserable, de quien aseguran los 
filésofos que es el mejor de los mundos posibles: y 
gqué has de sacar al fin de esas interminables disputas, 
sino el odio general de esa gentecilla y el de sus ami- 
gos y apasionados?, que no hay ruin escritor que no 
tenga su pequefia corte de admiradores y devotos. Na- 
die irrita en Espafia impunemente a estos bichos pon- 
zohosos; porque, si no pueden con la pluma, te heri- 
ran con la lengua; levantardn mil chismes contra ti, te 
desacreditaran, murmuraran de tu conducta; y si no te 
convencen de mal humanista, te calumniaran de mal 
cristiano, y acabard otro lo que empezaron ellos. No 
ves qué descrédito resulta. a las letras y a los literatos 
de tanto papelillo indecente, de tantas coplas veneno- 
sas, en que unos a otros se ridiculizan, sirviendo de di- 
version y escarnio a los haraganes de la Puerta del 
Sol. Deja en paz a los Iriartes, y a Ayala, y a Trigue- 
ros, y a Valladares, y a Moncin, y a Huerta, y a las 
tres o cuatro docenas de escritores de quienes te has 
declarado enemigo; y ocupa el tiempo en tareas que te 
adquieran estimacién y no te. susciten persecuciones y 
desabrimientos. ;Por qué no traduces a Juvenal, a Ho- 
racio, a Plauto o a los tres tragicos griegos?. que todo 
esto pudieras hacerlo bien si el diablo no te inclinara 
hacia otra parte, para hacer initiles tu entendimiento 
y estudios. Créeme: no son los otros los que deben ni 
pueden enmendarse; eres th, y si no desistes de esa 
mania de atacar a todo el mundo y perseguir a todo 


fatuo que se te pone por delante, Iegara el dia en que 


te arrepientas tarde y conocerds que te aconsejaba lo 
mejor tu invariable amigo. 


(De Cartas de D, L. F. de Moratin, en O. P., t. II, pags. 96-97.) 
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[SoBRE LA IMITACION EN LA LirICA. | 


A D. Eugenio Llaguno y Amirola. 


Paris, 25 de mayo de 1787. 


2Qué quiere usted que le diga del Padre Gonzalez 
y de sus poesias? De él, que es un excelente religioso, 
Ileno de sélida virtud, de amabilidad, de candor, de 
modestia; de sus poesias, que no se levantan cuatro de- 
dos del suelo; imita en ellas a Fray Luis de Leon; 
pero no hasta. Imitemos; pero no a los imitadores, 
porque nos quedaremos muy abajo. Aungue no poda- 
mos igualar a los grandes maestros, el esfuerzo que te- 
nemos que hacer para acercarnos a ellos puede darnos 
un grado de elevacién que no adquiririamos si nos 
contentasemos con imitar a los autores de segundo o 
tercer orden. El Padre Gonzalez se ha propuesto imi- 
tar a Fr. Luis de Leon, y el lector echa de ver, en pri- 
mer lugar, que la imitacién es muy débil, y en segundo, 
que aunque hubiese logrado igualar a su modelo, to- 
davia no bastaba, porque el término de la perfeccién 
esta mucho mas adelante. 


(De Cartas de D, L. F. de Moratin, en O. P., t. II, pag. 99.) 


(Seleccién y noia de PABLo CaBANas.) 
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CaRMEN Castro: Marcel Proust o El vivir escribiendo. “Revista de 
Occidente”. Madrid, 1952. 


No ha sido en Espafia donde mas se ha comentado ni difundido 
la obra de Marcel Proust, que fluyente va desde su pristina fuente 
originaria surcando rumorosamente los mas diversos climas del mun- 
do y del espiritu. Quizd sean divergencias temperamentales, si no 
prejuicios mal entendidos, las razones de ese cierto desinterés que 
se advierte entre nosotros, inmunes en la generalidad a las sensacio- 
nes y sensibilidades alambicadas, lo que veda en muchas cosas y 
ocasiones el penctrar hasta lo esencial y la radicacién de ellas que 
exige una sutileza flexible a eso que es el matiz y la significacién 
virtual exponente y definidora. La energia rotunda y simplificado- 
ra de varonil fortaleza cultivada celosamente estorba a la finura 
perceptiva que no ha de confundirse con la feminidad y ésta es 
una de las mas certeras observaciones de Carmen Castro: “la hiper- 
sensibilidad proustiana nada tiene de femenina, la sensibilidad fe- 
menina ni puede sensibilizar tantas zonas del vivir, ni esta sostenida 
por un trastorno intelectual, ni mucho menos es de por si sensibi- 
lidad creadora. Cosas todas que le suceden a la sensibilidad de 
Marcel Proust. La sensibilidad femenina es en su mayor parte re- 
ceptiva; su vibracién no se proyecta necesariamente hacia el ex- 
terior; tampoco permanece mucho tiempo en el sujeto, ni responde 
en él a un conjunto de causas previas que estan esperando su apa- 
ricién, porque ello supondria, necesariamente, que la mujer habia 
sido capaz de crear por si este conjunto, cuando precisamente la 
mujer hipersensible, salvo excepciones notorias, es la menos crea- 
dora de todas las mujeres”. Quiere decirse en esto, y Carmen Castro 
lo dice con generoso desprendimiento de clarisimo juicio mas que 
certero en cuanto a la capacidad de la mujer, a lo que es estricta- 
mente cualidad caracteristica de la feminidad. 

Desde luego el tino de la avisada comentarista nos descubre, por 
el contrario, la energia creadora del estilista renovador que es 
Proust, renovador en fuerza de ser st mismo de esa capacidad excep- 
cional de absorcién ambiental, de ese don de adentrarse la exteriori- 
dad con asimilacién completa; “gracias a los nervios..., estos ner- 
vios que sienten, con la misma intensidad y en la misma zona dolo- 
rosa, el estertor de una bronquitis asfixiante y los piquetazos al pie 
de la ventana”, y en este punto transcribe lo que dice su comentado: 
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“Tout ce que nous connaisons de grand nous vient des nerveux”. 
Nervios, sensibilidad, complejos que forman ese cardcter no sdlo 
representativo de su época —y al sefialarle como tal no le incluyo 
en un comin denominador de los de su generacién, sino como un 
receptor herido por la definicién y significado total de los mas in- 
coherentes aconteceres—, sino de la capacidad observadora que ele- 
va el accidente a la esencia, es decir, que extrae parcialidades tran- 
sitoriales para fijarlas en la duracién de ritmo y significado perdu- 
rable envolvente y no finiquitado. 

Al afiorar el pasado, el afiorarlo mismo, supone una alianza con 
el futuro, afrontarlo sin perdernos nosotros en él, ni desorientar 
nuestra vida de la que él en resumidas cuentas se forma. “La me- 
moria —escribe Carmen Castro— es aquello con que se resuelve 
el problema que su propio pasado le plantea a Marcel Proust. Es 
decir, el problema del Temps perdu y del Temps retrouvé”. Y a 
seguido: “E] reconocimiento de que vive desplegandose en una forma 
de vida, revalora ante Marcel Proust su propia vida y le insta con 
violencia a no seguir perdiéndola en el futuro —perdiéndola desde 
si mismo, se entiende, y para si mismo— y le fuerza a mas. Le 
fuerza a reconquistarla.” (No era el tiempo, era mas lo perdido.) 

Ahora bien, cuando nosotros afioramos nuestro pasado, ¢afhora- 
mos una realidad perdida o un proyecto no logrado, lo que nos 
pasé o fuimos, o lo que fué nuestro ilusionado deseo no aun des- 
vanecido? Porque en verdad que ni siquiera el puesto conquistado 
o la peticién concedida contienen jamas la dadiva de lo imaginado 
y por tal resulta adivinacién o mas bien advertida experiencia el 
indicar “A la Recherche” cual lo hace el genial nostalgico en enso- 
fiaciones irreales que fueron, como magistralmente lo analiza la 
sutilisima Carmen Castro, las realisimas vivencias proustianas. 

“Cuando Marcel Proust descubre que su vivir novelando es la 
forma de su vivir, y que esta forma de vivir suya vale como cual- 
quier otra, se da angustiosa cuenta de que ha perdido el tiempo 
pasado, su vivir pasado en el tiempo sido, porque desconocia que 
este modo suyo de vivir fuese la realizacién en el tiempo de la 
forma de su vida.” 

Y zpodriamos seguir especulativamente, con la luz reveladora, 
la forma de su vida? Nuestra intérprete lo enuncia en su mismo 
subtitulo “vivir escribiendo”: “Bajo el aspecto de su propia eterni- 
dad escribe Marcel Proust el mundo, porque no puede sino escri- 


[86] 


87 


birlo.” En verdad que es asi y asi es porque la significacién misma 
de una vida, lo que es ella y de la que se producen las vivencias, 
esta mas alla de las alteraciones confusionarias de las cacofonias y 
ruidos circundantes; mas alla y mds acd, en lo recéndito de la in- 
terioridad donde nuestra voz es sobre pura idea pura ideaci6n, 
incluso aun cuando no se idealice. Los demas yos circundantes tienen 
unos el privilegio para nosotros de sernos tus, pero la mayoria nos 
son un bloque de ustedes sin transmisién directa y singular. Si el 
vivente —permitasenos el vocablo— no es escritor, formard informes 
imagenes figurativas, es decir, sin materializacién, pero acreedoras 
de su si mismo, aunque s6lo sea por diferenciacién, si es escritor 
las traducira en su espiritu y con la personalidad de su verbo. 

En cuanto todo esto se ejemplariza en Proust, observa su co- 
mentarista Noel Martin Deslias: “Puede reconocerse que la obra 
de Proust es con frecuencia de una tal objetividad que se confunde 
con una fotografia de lo rea]. Pero esta descripcién tan precisa no 
es la del mundo visto en el momento en que esta traducido; es una 
resurreccion de recuerdos, una re-presentacién de transitos de vida 
pasada; dicho de otro modo, una intuicién idealista del mundo 
exterior.” ;Resurreccién de recuerdos! en el mismo instante en que 
escribimos. lo que referimos de ‘nuestra vida y de los demas es ya 
interpretacioén, la mas simple referencia lo es y en ella se da in- 
evitablemente una modificacién, una alusiva ideacién existencial 
que siendo quiza super-real es distinta de la concreta realidad que 
acontecio. 

“El mundo del arte y el del absoluto —sigue diciendo Martin 
Deslias— completa el mundo del objeto. Entre ambos se situa el 
mundo interior, a la vez fuente y centro de descubrimientos. Proust 
sistematiza filoséficamente su experiencia logrando una especie de 
ontologia estética.” 

La genialidad de Proust nos manifiesta con magico relieve esa 
creacién vital ordenada con calificadas significaciones y perspectivas 
de sugerentes lontananzas que aclaran poéticamente el sentido uni- 
versal que contiene y envuelve nuestra meldédica delineacion. ;Quién 
que merezca vivir auténticamente no esta poseido de una melodia 
interior, suya exclusiva, aunque sea ofrenda voluntaria de amor 0 
amistad? “El amor del amante mientras ama crea lo amado”, dice 
Carmen Castro en el curso de este su libro. Creacién y dadiva. El 


diluirse en el amado, en cierto modo, es una aminoracién, un des- 
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leirse ajendndose; la confirmacién al confrontarse es lo que suma y 
fusiona sin confusionarse, es decir, una especie de doble acreci- 
miento de espiritu y consciente pasion poco avenida con el receloso 
idealista de Marcel, quien sufriéd golpes quijotescos con dolor en 
su exuberancia, dardos fecundantes para el novelista. “El punto de 
arranque es la concepcién de la realidad como puro fendémeno. 
Cuanto vemos no es sino pura apariencia. Para hacer tangible el 
fenomenismo se crean en el mundo de la “Recherche” dos mundos. 
Uno, novelado como si fuera objetivo; otro, puramente subjetivo, 
novelado con caracteres de mundo aparencial, sin apego tangible 
en realidades objetivas, cimentado siempre en la intimidad de un 
sujeto personal”, comenta también Carmen Castro penetrando en 
el ser y en la manera de Proust. Ella se nos muestra como de las 
eficientes comprensivas de la original personalidad relatada por un 
procedimiento de andlisis espiritual que no evade el examen del 
temperamento y caracteristicas de su forzada dependencia fisiold- 
gica. El hombre Proust se nos revela integramente, en su conjunto 
armonico y en su definicion total. 

Menos que la mayoria pudo gozar de la vida normal esta criatura 
de tantas crueles limitaciones. El] alcanzar cuanto los normalmente 
constituidos ejercitan sin advertirlo, como goce lo era para él] res- 
pirar. El hombre con tantas aspiraciones de amplios horizontes 
fraseados de paisajes y aquilatados de arquitectura, habia de claus- 
trarse entre los muros de un interior hermético al auxilio de oxigeno 
concentrado para su respiracién atormentada. Su misma exuberan- 
cia afectiva sufria falta de reciprocidad. Segian Blanche, al decir de 
Maurois, “sus afecciones juveniles le causaron bastantes desengaiios. 
Varios le huian con espanto cuando le veian acercarse, cogerles la 
mano y declararles su necesidad de una afeccién tirdnica y total, 
fingiendo atribuirles a unos y a otros virtudes sublimes, cuando en 
su interior les juzgaba a cada cual segin su propio valor.” 

En amor, Carmen Castro, sin avenirse a un juicio determinado 
que trate de afirmarse al acuerdo de ninguna de las terminantes 
opiniones, expone lo siguiente: “Ni en la “Recheche” hay nunca 
amores vividos a dos, ni puede haberlos, y esto sea Marcel Proust 
hombre de mundos prohibidos o licitos, porque el amor de esta 
novela es puro, amor terriblemente intelectualizado, no espiritua- 
lizado, que es cosa distinta.” El superficializar profundidades entur- 
hia necesariamente ese planeo que es resultado encubridor; el des- 
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cubrir, al mismo tiempo que multiplica confunde e indefine. Por 
eso, con certero acierto distingue Carmen Castro esa radical dife- 
rencia entre intelectualizar y espiritualizar. Necesario es para el 
completo saber complicar las cosas con didfana claridad —que 
complicar y aclarar son también actividades diferentes— extraer 
particulas, separar, sumar, conjuntar e incluso adquirir un conoci- 
miento de los mecanismos y las fatalidades funcionales, pero nece- 
sario también es asimismo aleanzar el simbolo unificado, ir del in- 
telecto al espiritu, a la superacién representativa donde se depuran 
esas turbiedades de un fondo inactivo sin necesidad de removerlo 
ni sacarlo de su sitio no estando mal un cierto platonismo en cuanto 
a la idea. 

En nuestra misma imperfeccién alienta una fuerza ideal que 
en los elegidos acttia y libera por el esfuerzo capacitador. “Confieso 
que el amor infinito que siento en el fondo del coraz6n —escribe 
Taime en una de sus Cartas de juventud— se encuentra siempre 
impedido en su expansién cuando se dirige a la realizacion de la 
esencia perfecta.” No sé qué desdichada clarividencia me muestra 
que todos los seres estan faltos de esto o de lo otro y que no pueden 
dar entrada al amor, y digo lo mismo en cuanto a mi mismo y 
siento que no merezco tampoco ser completamente amado.” 

Uu vulgar refran nos dice: “lo mejor es enemigo de lo bueno”; 
el maximo alambicamiento llega a desvirtuar las cosas y la vida, a 
desvirtuar no a falsear ni menos a engafiar, gran preocupacion y 
ocupacion proustiana ese imperativo y morbosa exigencia de n’étre 
pas dupe. ;S5on, sin embargo, iodos los componentes del hombre lo 
gue el hombre es? ;Es lo que es en si o lo que es por si, su limita- 
cién o su voluntad? 

En Proust se nos da un hombre de temperamente excesivo, lo 
es su sentimiento, lo son sus emociones; quiza su morbosidad sea 
de ello directa consecuencia; fo son sus apasionamientos si no sus 
pasiones, su suspicacia y, como resultado genial, su modo literario, 
esa tan feliz como desesperante prolijidad agotadora que al mismo 
tiempo acucia que empereza. 

Su trdgico sentido de la temporalidad le induce a tratar de apri- 
sionar al tiempo, pararlo en su mismo fluir; mas, evidentemente, la 
fluencia es fugitiva. Deja, sin embargo, su eficacia, la imagen en 
y para nuestra vida y he aqui otro acierto de Carmen Castro: 
“Marcel Proust vive escribiendo.” Vive sus imaginaciones mas que 
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sus imagenes, y en ese mundo tan de cotterie parisién, tan Saint 
Germain, se dice él a si mismo produciendo figuras y caracteres de 
relevante realidad zobjetiva? no, de ninguna manera; maxima y 
exclusiva subjetividad. 

Con clarividente objetividad, en cambio, penetra Carmen Castro 
en la obra y en la modalidad del ser de Proust. Objetivismo com- 
patible con una noble simpatia, una ideal afinidad necesaria para 
el caso, pues con indiferencia y menos con hostilidad es imposible 
un acertado andlisis de la personalidad abordada. La biografia, 
mas o menos anecdética, la intromisién en otra personalidad supone 
un acto de amistad, una aproximacién por Ilamada cordial, una ins- 
tancia de agrupacién y proselitismo. Asi hielan esas biografias agre- 
sivas cuajadas de frases irénicas en broma de la fama de un ente 
hist6rico o, al menos, historiado. 

El ingenio de Carmen Castro es el mejor exponente de su buen 
tono, tono en lo social, segin Jo entendemos corrientemente, y tono 
en la ordenaci6én misma de su pensamiento y su exposicion. Llaneza 
que deja sentir su altura por la pureza de ambiente cimero. Su do- 
minio se manifiesta en el perfecto equilibrio y concesién en los mas 
varios aspectos integradores del espiritu, caradcter y estilo del tan 
comentado creador francés. Los temas son tratados por nuestra es- 
critora con ascendente gradacion de cierta condicién musical, pero 
no de musicalidad arrebatada, sino tematicamente serena. 

En este Marcel Proust o el Vivir escribiendo, Carmen Castro 
cumple un cometido casi necesario, repara una falta con da- 


diva generosa y enriquece esta clase de libros en Jos que somos 
pobres.—C. B. 


Eucenio Frutos: La Filosofia de Calderén en sus Autos Sacra- 


mentales. Institucién “Fernando el Catdlico”. Zaragoza, 1952; 
345 pags. 


Eugenio Frutos, Catedratico de Filosofia en la Universidad de 
Zaragoza, es figura bien conocida en los medios filos6ficos espafio- 
les, pues incesantemente nos da su pluma estudios y ensayos de 
preferente dedicacién a la Historia de la Filosofia y a la Filosofia 
del Arte. En las paginas de esta Revista ha publicado sobre la 
esencia de lo bello y sobre la concepcién estética heideggeriana; 
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en otras publicaciones, sus andlisis filosdficos de poetas se mues- 
tran poseedores de honda finura y aguda penetracién. 

El presente estudio es un andlisis expositivo de las ideas filosé- 
ficas contenidas en los Autos Sacramentales calderonianos. El tema 
de la obra ya sefiala su importancia para los estudios de Historia 
de la Filosofia espafiola, esa faceta del pasado espafiol tan descui- 
dada, en la cual las lagunas son mayores que los territorios explo- 
rados, y de la que no es posible realizar hoy una visién de conjun- 
to por la penuria de monografias. Se sabe, eso si, las riquezas que 
encierra, pero esos pioneros como Bonilla, los Carreras Artau, Asin, 
Solana, Alonso, necesitan de una labor generalizada, ya que el 
campo es extenso y fructifero; los investigadores espafioles hoy 
han comprendido esta necesidad y asi afloran monografias como 
la presente. Por otra parte, hay que destacar el anacronismo de 
quienes todavia clasifican a Calderén en el casillero de dramatur- 
go y se rasgan las vestiduras cuando se le saca a la plaza publica 
de la Historia de la Filosofia. Este volumen, Ileno de erudicién, le- 
jano del ensayo, conciso y apretado y, lo que no es frecuente, 
maravillosamente escrito, no entra en discusiones. Simplemente, abre 
su primera pagina y nos dice: En su época, Calderén expresa ta- 
les ideas filoséficas. Con ello, Eugenio Frutos ofrece el ejemplo 
de cémo cabe armonizar la pura investigacién con la precisién 
literaria, la seca erudicién con la palpitante actualidad. 

Calder6én como pensador barroco, ésta viene a ser la tesis cen- 
tral. La Morfologia de la Cultura es hoy una de las disciplinas 
mas fecundamente impulsadas, y la delimitacién morfoldégica del 
Barroco como periodo de la cultura occidental es una de las ba- 
ses para centrar el eje del pensamiento calderoniano, ya que la 
comprension de un pensador sélo se da sobre la previa compren- 
sién de su situacién histérica, del momento concreto en que se vi6 
alumbrado al fluir de la Historia. Asi, Eugenio Frutos, en la mo- 
derna tendencia de situar la Historia de la Filosofia en la Historia 
(esta Historia que hoy es Historia de la Cultura en su mas inte- 
gral sentido), realiza la labor de la delimitacién conceptual de lo 
barroco en su proyeccién factica, hoy yerta, fluyente un dia. 

El] Barroco, como periodo, ha sido bien estudiado, pero faltaba 
la categorizacién global como periodo de una cultura, no lograble 
mediante Ja vivencia de creaciones aisladas; es el espiritu histérico 
entero el que se revela al hombre en la integracién organica de to- 
das las creaciones de un pueblo en una época. Hace falta esa vi- 
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sién, eminentemente artistica, del sentido de las obras creadas, en 
su intima conexién para no disecar lo que fué vida reduciéndolo 
a esquema. Y aqui estriba el valor de la primera parte del presen- 
te estudio. Y ese sentido del Barroco es hallado en la aspiracién al 
infinito, manifestada igualmente en el calculo infinitesimal leib- 
niziano, o en la Filosofia de la Historia, de Vico. 

La exposicién del pensamiento filoséfico de Calderén encierra 


la dificultad de tener que arrancarlo de ia forma poética en que © 


se halla vertido; con una nueva dificultad, ya que no basta tomar 
las afirmaciones de contenido filoséfico, sino que es preciso ver su 
“encarnacioén” en las simbdlicas figuras de los Autos Sacramenta- 
les. No ideas expuestas en abstracto, sino ideas “en marcha”, pu- 
jantes de vitalidad, rebullendo su esencialidad en un dinamico des- 
pliegue dramatico: la obra de teatro, que es simultaneamente el 
escenario de la vida misma en su expresiOn simbdlica. 

El tema filoséfico central es el hombre, ese ser que se debate 
angustiado en el gran escenario del mundo, en el que representa su 
papel. La actualidad de Calderén se basa en que, repitiendo afie- 
jas formulas escolasticas, las impregna de la palpitacién mas mo- 
derna. Doctrinas escolasticas, asimiladas por la mente de Calderon, 
que sirven de cauces para la expresién de una honda comprensién 
de lo humano, reviven con el profundo nervio de lo que es vital, 
de lo que es auténtico enfrentarse del hombre con el misterio de 
su propia naturaleza. E] hombre es un ser que se encuentra sien- 
do, sin que pueda rechazar el papel que se le ha asignado, y, cuan- 
do quiere fijar lo que es, sus manos tan s6lo atenazan las volutas de 
un sueho. Un duermevela inestable, cuyos limites no puede fijar la 
conciencia, sujeta a la didstole cartesiana, es el arco tendido en- 
tre esos dos abismos, que son el nacer y el morir: 


“Hombres que salis al suelo 

por una cuna de yelo 

y por un sepulcro entrais, 

ved cémo representais, 

que os ve el Autor desde el cielo.” 


La existencia humana como desempefio de un papel prefijado 
en el drama del mundo, es tema, no ya de actualidad, sino obse- 
sivo en nuestro tiempo. La diferencia fundamental estarA en el so- 
porte teolégico, ese Autor del drama, que ha asignado los papeles. 
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La grandeza del Auto Sacramental consiste, por ello, en ser el mi- 
crocosmos que encierra todas las virtualidades del universo; la obra 
de arte pasa, asi, a encerrar la dialéctica misma de la naturaleza, 
puesta en juego por el Autor. El libre albedrio consistira en jugar 
limpiamente el papel asignado, en acertar a darle la auténtica sig- 
nificacion soteriolégica; es decir, en desempefarlo con autentici- 
dad de entrega desde la cuna de yelo al sepulcro. Incluso en el 
caso de Segismundo, la autentificacién se logra al hacerse rey, en 
su pleno sentido, en lugar de tirano. 

Con especial interés deseo insistir en este aspecto de la antro- 
pologia calderoniana, que lleva a concebir el Auto Sacramental como 
microcosmos del universo. El artista posee la fuerza capaz de crear 
en la esfera del arte una dialéctica que subsume la humana dialéc- 
tica de la existencia. Por esto, los Autos son obras ultimadas, de 
perfiles acabados, cuya trama es perfectamente légica; “El Gran 
Teatro del Mundo” vendria a ser Ja encarnacién plastica, incidente 
sobre el mismo darse del hombre en el mundo. 

Concepcion filoséfica, sin duda, la de Calderén; en otro caso, 
en la Historia de la Filosofia no quedaria mas alla de la docena de 
nombres. En cuanto a su valor, nos remitimos a la objetiva expo- 
sicion de Eugenio Frutos; basta constatar la tematica ofrecida. Sin 
embargo, claro es que habra de hacerse una salvedad: Calderén no es 
un filésofo de escuela, ni un creador de escuela. Es, simplemente, 
un pensador genial, que despliega ante los ojos de los hombres el 
arco tenso que ellos mismos son. Su nervio y su actualidad muestran 
la lozania de su arquitecténica, sabiamente analizada en la presente 
obra.—Constantino Ldscaris Comneno, 


J. V. L. Brans: Isabel la Catélica y el Arte hispano-flamenco. Tra- 
duccién castellana del original inédito por M. Cardenal Iracheta. 
Ediciones Cultura Hispanica. Madrid, 1952. Imp. de Silverio 
Aguirre Torre. 


El autor de este libro resalta, en primer término, el nimero 
reducido de historiadores esforzados seriamente en subrayar la 
sensibilidad estética de la mujer que —son sus palabras— intro- 
dujo definitivamente en sus reinos el culto a la belleza. 

Numerosos y relevantes pintores, escultores y arquitectos son 
estudiados a través de sus obras mas representativas, destacando 
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especialmente su conexién e influencia dentro del marco artistico 
espafiol. Sin embargo, la abundante aportacién flamenca al acervo 
hispanico experimenta como tantas otras corrientes culturales la 
huella de nuestro cardcter independiente. La Reina Isabel polariza 
y hace posible a juicio del autor el deslumbrante renacer artistico 
de Espafia. Lo que nos mueve, por cierto y sin 4nimo alguno de 
polémica, a reconocer, si, toda la grandeza histérica indiscutible 
de Dofia Isabel, pero sin desligarla o anteponerla a la egregia figu- 
ra del Rey Catélico, tan frecuentemente olvidado o empequefiecido 
cuando se trata de ponderar algin aspecto de su regia esposa. 

De la delicada sensibilidad del autor de esta obra es buena 
muesira el lirico entusiasmo de que hace gala al referirse al claustro 
inefable de San Juan de los Reyes. Me siento impotente —exclama— 
para traducir con palabras toda la poesia, todos los goces estéticos 
que inundan el alma cuando se entra en este recinto. 

Es el libro que comentamos aportacién muy notable a la biblio- 
grafia espafiola sobre el Arte del tiempo de los Reyes Catdlicos. 
Acrece su interés la serie de 145 selectas ilustraciones y la excelente 
impresion del texto cuidadosamente traducido.—Luis Durdn Ochoa. 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTE NUMERO 


Francisco MrraBent (}): Contribution to the study of the funda- 
mental principles of Aesthetics. 


The fundamental principles of Aesthetics should not be studied 
by prejudging them from the point of view of a definite school or 
system, as in this case the result would be foreseen. To start this 
research we should first establish when does the notion of aesthe- 
tics begin, and secondly, the deep root that entails the aesthetic 
experience on spiritual life as a whole. That is to say, we must dis- 
criminate thoroughly what is just a beginning and what is really 
a fundamental principle. The history of Aesthetics shows us an 
evolution or rather a record of numberless and different questions. 
However, let us point out that the bourdaries of Aesthetics must on 
no account break the unity of Pilosophy. 


FRANcIScO MALDONADO DE GUEVARA: Aesthetics in modern art and 
the work of a painter. . 


In the first part of the article the author explains the proble- 
matic position of Acsthetics both as a pure theory and as one ap- 
plied to the execution of works of art. On clarifying the conscience 
and on discovering the dark depths of nature and of the soul, the 
contemplative attitude both of the scientist and of the artist has 
suffered a complete turn. They must not only face Nature such as 
shown by experience, but also a Trans-nature required by contem- 
plation. 

In the second part of the article, the work of the painter Eduar- 
do Vicente is studied. He is considered as a representative of a new 
art which on surpassing the final results of abstract art, uses them 
not only on behalf of a new spirituality but also in the benefit 
of natural experiences to penetrate concrete reality. 
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CarLos Bosca: Temporal development and synthesis of the ecstasis 
of music. 


Music makes clearly evident the actuation of the past in all 
its efficiency and is on the other hand the most genuine personal 
representation, for it does not bind itself to a concrete determi- 
nation, at times deviating or imprisoning, because when music adapts 
itself to literary setting, to the poematical and to the plot of an 
argument, it is precisely to trascend them, to make them indefinite 
in an essential summing up. 

The thematic development of the wae creation obeys the 
natural evolutive course of a kind of coherent speech of vital sense 
in its evolution towards and all embracing summing up which is 
definite and defining. Its sensation of the moment opens towards 
the outcome with the impetuous current of our past and of the 
world which is our medium: “I am what I am” says Heidegger and, 
in the artistic work, one’s own being remains with a true image 
than can be deduced from haphazard daily life. 

Music, art in time rather than of time, is based on the less defi- 
nable inwardness rather than on the detailed exteriority, because 
it is, may be, the most exclusively individual art, personal in itself 
if the creator also is authentically so. 

The merely anecdotic is strange to the musical essence for the 
same reason that the latter is inconcrete and of ineffable condition; 
when it serves a plot, it transforms it and makes it unreal. The 
true virtuality radicates in which we could paradoxically call the 
most intemporal of time: the imperturbable fluid continuity; essen- 
ce of the melody; the accidental reveals itself in the proportion 
and equilibrium of the rhythm; and its meaning in the harmonic 
stability. 

There is a past, a present and a future which every spiritual 
man bears in his mind, lives in and foresees. Its temporality is 
what marks it, yet in it time is set with the ambition of placing it 
above time. . 

So the course in which the musical melody flows between the 
modes of its harmonious whole and with rhythmical life, surpasses 
its formal materiality and its final cadence is thrown to the uni- 
versal understanding with was its emotion and is the heritage of 
a creative personality who being time wishes to be eternity. 
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OTRAS REVISTAS DEL PATRONATO 
«MENENDEZ PELAYO> 


AL-ANDALUS.—Publicacién del Instituto “Miguel Asin”. ° 
Revista dedicada al estudio de la historia, ciencias, literatura, arte y 
arqueologia de la Espafia musulmana. 
Semestral, Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcién anual, 60 pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién del Instituto Espafiol de Musicologia, 
Es un exponente de los problemas que encierra nuestro folklore y el es- 
tudio cientifico del pasado musical en Espafia. Aparte de todo lo referente a 
la cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas uni- 
oe de indole musicografica, relacionados directa o indirectamente con 
ella. 
Anual. Precio del tomo, 90 pesetas, Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y Cultura. 

Recoge, en su plena sintesis humana y doctrinal, los temas cultivados por 
todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, dan- 
do a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 15 pesetas. Suscripcién anual, 125 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARTE.—Publicacién del Instituto “Diego Ve- 
lazquez”. 

Revista de Arte medieval y moderno. Aunque fundamentalmente se con- 
sagra al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte ex- 
tranjero. 

Trimestral. Numero suelto, 25 pesetas. Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARQUEOLOGIA.—Publicacién del Instituto 
“Rodrigo Caro”, 
Revista dedicada al estudio de la arqueologia y al arte durante la pre- 
historia y la Edad Antigua, tanto en Espafia como er el extranjero, 
Semestral. Nuiimero suelto, 45 pesetas. Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


BOLETIN DEL SEMINARIO DE ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEO- 
LOGIA.—Publicacién de la Facultad de Historia de la Universidad de Va- 
ladolid. 

Dedicada a estudios arqueolégicos y de Arte, contiene trabajos extensos 
sobre estos temas, mds la aportacidn de las Secciones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia, 
en un volumen de mas de 300 paginas de texto y un centenar de laminas en 
papel couché, 

Anual. Precio del volumen, 100 pesetas. Suscripcién anual, 90 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacién del Instituto 
“Padre Sarmiento”. 

Recoge textos, documentos e indicaciones de provecho, para quienes tra- 
bajan dispersos, sobre puntos de historia, filologia, arqueologia o etnogratia 
de Galicia, divulgando ademas, ampliamente, la bibliografia sistematizada. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 25 pesetas, Suscripcidn anual, 60 pesetas. 


REVISTA DE LITERATURA. — Publicacién del Instituto “Miguel de 
Cervantes”. 
Publica en cada fasciculo estudios criticos extensos, ensayos breves, notas, 
Crénica general del movimiento literario y otras de aquellas manifestaciones 
culturales relacionadas con él —Teatro, Cine, Mtisica—, asi como criticas 


de libros mas notables y una Bibliografia, que da al lector el movimiento 


literario musical. DPS 
Trimestral, Numero suelto, 25 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


EMERITA.—Publicacién del Instituto “Antonio de Nebrija”. 
Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los estudio- 
sos espafioles al corriente de los estudios e investigaciones de Lingiiistica 
indoeuropea y Filologia clasica, y a la vez a ser un indice del progreso de 
estos estudios en Espafia. 
Semestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcién anual. 60 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacién del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dedicada al estudio de los problemas histéricos, metodologia, fuentes y 
bibliografia de historia de Espafia y universal. ‘ 
Trimestral. Nimero suelto, 22 pesetas, Suscripcién anual, 80 pesetas. 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de 
Mogrovejo”. 
Describe todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros mi- 
sioneros en las cinco partes del mundo, exponiendo los métodos empleados 
en cada una de ellas. 


Cuatrimestral. Numero suelto, 15 pesetas. Suscripcidn anual, 40 pesetas. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacién del Instituto “Miguel 
de Cervantes”, 

Comprende esta revista estudios. de lingiiistica y literatura espafiolas, y 
da informacién bibliografica de cuanto aparece en revistas y libros espa- 
fioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

Trimestral. Numero suelto, 22 pesetas, Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


REVISTA DE INDIAS.—Publicacién del Instituto “Gonzalo Fernandez de 
Oviedo”. 

Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologia, literatura, geografia y 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; bibliogra- 
fia general e informacion contemporanea. 

Trimestral, Numero suelto, 28 pesetas. Suscripcién anual, 100 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”, 

Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos, las culturas del préximo 
Oriente en relacién con el pueblo hebreo y el judaismo espafiol. Ofrece rica 
seccion bibliografica, con detenido examen del estado ultimo de las cues- 
tiones, 

Semestral. Numero suelto, 35 pesetas, Suscripcién anual, 60 pesetas. 
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